اعمال ندوة : الصورة : حدود التأويل وحدود الترجمة 
مدرسة الملك فهد العليا للترجمة بطنجة 


طنجة؛ مارس 1996 


الاقتباس هن الرواية إلى الفيلم . 


حمادي كيروم 
المدرسة العليا للأساتذة - الدار البيضاء 


عندما يقترف السيناريست أو المخرج عملية اقتباس لعمل أدبي ١‏ 
مشهورء له وضعه الاعتباري الفني؛ هناك سؤال أخلاقي يطرح نفسه؛' 
هذا السؤال. ساغة:جاق. كلون كار مون..يقولة ‏ إذا كنب مروشيت يان 
دوقة كيرمونت كانت شقراء ولها أنف أقنى . وتتحدث بطريقة خاصة. 
هل لنا "الحق" - ويما أننا نستغل اسمه - أن نتصورها سمراء وتتكلم 
نطويقة أخرئ: اكنى لا أعوف ماذا قندى كلمة حق فى هذا الجال». 
نستنتج من خلال حدوة وتردد جان كلود ارين أمام قدسية النص 
الأضلى. وسلظة اكختشاره حث .جمهون, القراءه إشكالية جوهرية تمان 
بماهية وكيفية الاقتباس. 

يرى بعض المخرجين المؤلفين أن السينماء في الواقعء, كلها اقتباس سواء 
أخذت قصتها عن الرواية أى عن المسرح أى من خبر في جريدة:» أى اعتمد 
السناريست ذكرياته الخاصة. أو بحث في خياله أو في ذاكرته؛ لأن 
المطلوب هنا هى تضويل الكتاب: أو الحدوثة أو الفكرة الميهمة إلى قبل 
متيتبائن. 15 تبقيقا هذا التصور كد إ3 :معالة الافقاين. يشكل 
مصطنع ومغلوط باعتبار أن ليس هناك فرقا بين "القصة الأصلية" 
والقصنة القكيسة" .وان لمعن هناك قواعة. .زقوافين خاهبة تمسطل هذا 
المجال. غير أن أغلب كتاب السيناريى المقتيسين يفترضون في العمل 
المقنيين أن مكزة فا + :وال مخضم للمتفيراك الووائية القالية: 
الرواية السيناريوء الرواية الأصلية الشبيهة بالمحكي السينمائي, 
الرواية السينمائية, الرواية البوليسية. الرواية الرديئة. بناء على 
هذا التصور الأخير لا يمكن إذن أن نتكلم عن الاقتباس إلا إذا كانت 
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الرواية جيدة: ولا يأخذ الاقتباس بعده الحقيقي العلمي والمعرفي إلا إذا 
كان بصدد عمل إبداعي عظيم؛ مثل الذي أشار إليه جان كلود كاريير - 
تفودعامروست د برق على نللة الؤلت وسلطظة الععهوور. 

إذا عرفنا الاقتباس بأنه عملية تتعلق بإعادة تاليف عمل إبداعي نوعي 
في صيغة تعبيرية تختلف عن صيفته التعبيرية الأصلية , فما هي 
حدود التحولات التي ستحدثها سيرورة إعادة التأليف في العمل 
الأصلي ؟ 

يرى بيير باولو بازوليني أن الانتقال من الرواية إلى السينما ليس إلا 
مسألة تقنية وأسلوبية.ء لأننا ننتقل من لسان . من لغة وطنية إلى لغة 
0000 رأي بازوليني هذا يبين لنا بأننا بصدد البحث عن تقنية 
غامة + عالمية » واسلوب. خاضن: رؤية للغاله:. لترجفة اللغة المحلية إلى 
لغة عالمية كونية؛ أي "إسيرنتو” مأمول. 

وإذا افترضنا بأن الترجمة الابداعية خيانة . كما يقال وف وس سبي ةا 
ومقيولة . فما هي إذن حدود الأمانة وحدود الخيانة؟ ما هي الصعوبات 
المعرفية؛ التقنية والابداعية التي تهدد هذه المغامرة الروائية/ 
السينمائية ؟ 

نعرف جميعاً تجربة جاك أنو الذي أخذ كل أعماله السينمائية عن أعمال 
روائية. فجاك آنى عندما قرا في رواية العشيق لمارغوريت دوراس 
الخطلة الكالية» جعورى كيسية عدر كه و ففيف "اانه ونه امتس عاء 
سبعة آلاف مترشحة لتأثيث هذه "الأنا' المتكلمة ليختار منها في الأخير 
واحدة. وقام بنفس الجهد مع جملة : 'وكانت الباخرة تعبر نهر 
الميكونك". حيث كان همه الأساسي هو احترام العمل وتحويل الكلمة 
إلى صورة بصدق . درغم كل هذا لم ترض مارغوريت دوراس الفيلم 
وكان رد فعلها عنيفاً نتج عنه نشر رواية جديدة تحت عنوان "عشيق 
الصين الشمالية” ترد فيه الاعتبار لروايتها "العشيق". أما في تجربته 
مع زتواية “اسه الووةة” لأمسرس. نكن - وهي رداية تتألف من 600 
صفحة, ترسو أحداثها في العصور الوسطىء وتعتمد في كتابتها بناء 
مركا يتأسس على التنقيب والاستعارة يي ل 
والمفارقة, مما يجعلها عملاً يستحيل أو يصعب اقتباسه - فقد التجأ أنو 
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إلى الكتابة الطرسية 1211522256566 ؛ أي الكتابة فوق الكتابة. حيث 
كتب بالصورة فوق الكتابة الروائية. اكتفى أنى بترجمة حبه وولعه 
بالرواية معتمداً في ذلك بعض مكونات الحجاج السردي للرواية: السنن 
الحدثيء المنطق الوقائعيء. الشخصياتء الزمنية؛ الفضاءء الأجواء. 

من خلال هذين النمودجين الذين اشتغل عليهما حجان جاك أنوىء نستنتج 
أن إشكالية الاقتباس تتمفصل بين الترجمة الحرفية القصوى , وبين 
الخيانة الولعية القصوى. وبين هذين الحدين تتأسس مجموعة من 
التجارب الموضوعية التي تعتبر أن فلسفة الاقتباس تتلخص في ترجمة 
أفكار وأحاسيس وانفعالات المؤلف الأصلي. وقد أثارت لدينا هذه 
التجارب التساوّلات الآتية : ماهو الأهم في الاقتياس ؟ هل هى احترام 
الرواية الأصلية ؟ أم هوى الاقتباس عو كموسيسة 'تقنكة وكنية 
قائَمة بذاتها 0 اهن جرع المسترع الكياني 

ولشاولة ,حصن اشكالية الأقكياس. أقكره عليكه أهم مبادئ اتلودات 
الاقتباس ف تخلال. سسسمنوعنة :هذ [التظرمن السيشكانيين الذمق أنهزوا 
أعمالاً سيمة حول علؤقة الأدن: بالسمتها ور كذوا بالخصوهى غلن المقارنة 
بين الرواية والفيلم. وسأتعرض لهم بشكل مختصر. 

تعرض جان ميتري في كتابه "استتيقا وسيكلوجية السينماء الجزء 
الأول والثاني 81" لإشكالية الاقتباس وبسّطها في موقفين هما : الأمانة 
واللا أمانة (الخيانة) للرواية الأصلية. . ويعني جان مترى يفهوم الأمائة 
مطايقة الفيلم للعمل الروائي مطايقة صادقة وحرفية ,. حيث لا حرية 
للسينار يست أو المخرج في الإضافة أو النقصان من الرواية. أما مفهوم 
الفياكة :تمعكاة: لاحكفا فل.مروت العمل ويحوفرة وااعطاء خوية التصيرف 
للمقتيسين. وقد احتفظ . تودور الياد فى كتابه «أسرار الاقتياس 81» 
وميخائيل كلين في كتابه «الرواية الانكليزية والسينما 81».: ,بمفهوم 
الأمانة وأضاف إليه بعض التنويعات ؛ فأصبحت الأمانة عند إلياد ثلاث 
مسة واس الأفافة التيا بو الآماحة الحزفية:والأمافة القصيوى: وس اخدت 
عضن كليق المراقب:العالية: الأفناكة الفاكية: الأعانة كيه الخاضرة والاباتة 
الحاضرة. 

وق انطلق. جوكرى :فاكنق في كقاية"الرواية والسحتها :175 جور 
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بلوستين في كتابه من 'الرواية إلى السيئما" من نفس المفافيم التي 
نحتها جان ميتري وانتهيا إلى معطيات مختلفة كلياً ولكنها أكثر 
أهمية. فقد أصبحت الأمانة عند بليستون تعني التماثل ويعني مفهوم 
التماثل ترجمة الرواية (اللغة) إلى نظيرها الفيلم (الصورة). أما فاكثر 
فقد اعتمد مفهوم الاستنقال عوض الأمانة ٠‏ ويعتمد مفهوم الاستنقال 
عملية نقل وتحويل جنس ابداعي (الرواية) إلى جنس إبداعي آخر 
(القيلم امع مراعاة توعية وكساسية كل حدس على بحدة. 

وقد اتفق كل من بليستون وقاكّنر حول مفهوم الخيانة وعوضاه بمفهوم 
التعليق الموازي للعمل الأصلي. 

أما: :فراتهوا: دروفق. فى هلان التنظيرية عول: المصيتنا :والووانة 
(عهلة الآذاب الفصيعة الكتم ١7‏ 58-17) وإتيان فوزيلية في كتابه "السينما 
والأدب" ج 1 و2 -57” فقد قا ربا معاً وجهتي نظر مختلفتين وجديدتين , 
وأكثر ملاءمة. اعتمد فوزيليه في نظريته معيارين هما زمن الرواية - 
أي زمن القراءة (طولها) - وأسلوبها . وبنى عليهما الإمكانيتين 
الحتاليتين : 

الإمكانية الأولى هي ترجيح زمن الرواية على الأسلوب إذا كان العمل 
القكيس مملا بسننطا أنها تحماة هن 'بالأدب الصفير". 

الإمكانية الثانية هي ترجيح الأسلوب على الزمن إذا تعلق الأمر بعمل 
ضخم أو ما سماه هو "'بالأدب الكبير". 

ما يمكن ملاحظته هنا هى أن نظرية فوزوليه ترتكز على عنصر 
الاختزال » وقد جاء هذا الاهتمام بإوالية الإختزال في عملية الاقتباس 
من كون زمن الفيلم المتفق عليه دولياً لا ينبغي أن يتجاوز ساعة 
ونصف (زمن الفرجة) في حين أن زمن القراءة في الرواية يتجاوز ذلك 
أما المخرج السينمائي فرانسوا تروفى فإنه يضع أمام السينمائي 
المقتبس ثلاث إمكانيات فقط ولا يعترف بغيرها وهي : 

- أن يقدم السينمائي عملا مثل العمل الذي قدمه الروائي 

- أن يقدم السيتماكي عملاً مثل الحمل الذي قدمه الرواكي ولكن نفل 


أحسن. 
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- أن يقدم السينمائي عملا آخر أحسن من عمل الروائي. 

إن صرامة تروفى في الإخراج الستنمائي وإلحاحه على القوذة »تزجنا 
عليه أن يكون حذراً في عملية الاقتباس وألا يسمع بالمنتوج السينمائي 
المقتبس إلا إذا كان مثلاً العمل الروائي أى أحسن منه . إذن فهى لا يسمح 
بخيانة العمل الأصلي بشكل رديء 0 تمهف فتذه. 'الخياقة: إذا كان 
الفيلم جيذ 

استقرأ أندري كاردي في كتابه 'المحكى الفيلمي 93 مختلف الصيخ 
التي تعاملت بها السينما مع الرواية من خلال نماذج الجمل التي يحدد 
بها المخرج كيفية تعامله مع الرواية مثل : الفيلم ؛ مقتبس عن ” “تقل 
إلى الشاشة من طرف..." , "عن رواية..." - "مستوحى من... - عن 
موطيوع لد هذه السب تترهم محظلت. الواقف المعفة من العمل 
الأدبي الأصلي : وتبين في نفس الوقت الليونة والتسامج التي يتعامل 
بها المخرجون مع الأعمال الأصلية. لهذا يرى كاردي أن مقارنة الفيلم 
بالعمل الروائي المأخوذ عنه لضبط الأمانة أى الخيانة هو طرح مغلوط 
ولا يؤدي إلى أية نتيجة. فعندما ئقارن بين رواية "'يوميات كاهن في 
الأرياف" لبرنانوس وقيلم روبير بروسون المقتبس عنهاء نجد أن "أمانة 
بروسون لم تأت من كونه قدم نظيراً سينمائياً لليوميات ولكن الأمانة 
انبثقت من عملية الاختلاف والمفارقة والتباين التي تتميز بها اللغة 
السيثمائية. وقد استطاع بروسون بواسطة هذه التميزات أن يسمع 
صوتاً فعلمياً فريداً داغخل الفن السابع . يظل يرن بآذان المشاهدين بعد 
خروجهم من القاعة . مثلما استطاع برنانوس قبله أن يُسمع صوتاً 
واكم فريداً داخل الأدب. 

يقترح كاردي حلاً عملياً لإشكالية الاقتباس , لا يأخذ بعين الاعتبار 
الطابع الفني للرواية , بل ينظر إليها "كبنك للمعلومات' وكمزود 
بالمحكي ؛ فالمخرج يستقي من النص الروائي مجموعة من "التعليمات" ؛ 
يختار منها أو يطورها حسب طاقاته الخاصة . وتتعلق هذه التعليمات 
بالمناخ والأجواء الدرامية . المعطيات التخييلية أى الموضوعاتية أو 
الأجناسية . أى بالمعطيات التي تهم المعالجة الشكلية ؛ مثل توزيع 
الأزمنة القوية , الوقفات , الإيقاع العام . وجهات النظر ؛ وجهات 
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السمع . ضبط المعرفي والمعلوماتي... 

بناء على هذه الانتقادات الموجهة لمبد| "الأمانة والخيانة" والبحث عن 
التطابق وخلق الشبيه بين الرواية والفيلم ,. لم يعد السؤّال المطروح 
هى البحث عن النظير السينمائي الذي سيستخدمه الفيلم لوصف 
"قبعة شارل" في رواية ‏ مدام بوفاري مثلا. ولكن السؤال هو : هل 
سيحتفظ الفيلم بتعليمات القيعة أم لا ؟ وكيف ستكون معالجتها سردياً 
بواسطة المعطيات الخاصة باللفة لمات 9 

إذا اعتبرنا أن للرواية والفيلم جامعاً مشتركاً هى السرد ٠‏ فإن لكل 
منهما كتابته الخاصة التي لا يمكن اختزالها أى ترجمتها حرفياً. إن كل 
الاقتباسات التي اعتمدت رواية فلوبير (منذ فيلم جان رونوار سنة 
3 إلى كلود شابرول سنة 1991) بينت بشكل واضح أن ما يجعل من 
.فصع قاوويى عملة أناشبيا في ظارية الرواية عي "أدبيتة” ؛ بالأبريا 
خاصية لا يمكن للفيلم أن ينقلها أى يقتبسها. وقد أعلن كلود شابرول أنه 
التزم الأمانة التامة للرواية . وأنه حاول أن ينتج فيلماً مماثلاً للفيلم 
.:. الذي سيضعه فلوبير لى كان يملك الكاميرا عوض القلم. وقد اجتهد 
شابرول لإعادة خلق أجواء ومناخات القرن التاسع عشر بكل تفاصيله ؛ 
غير أنه سقط في فخ أسلوب فلوبير السينمائي المزور ؛ بحيث تُوهم 
كتابته بالأشياء بإمكانية ترجمته بالنظير السينمائي. وهكذا يمكن أن 
تقول أن شابرول قد الحز سيحتا ريو كيدا عن حكاية جيدة : ولكنه أخفق 
في تقديم فيلم جيد عن رواية جيدة. 

. نستنتج مما سبق بأن الاقتباس الحقيقي هى الاشتغال على الأعمال 
٠:‏ الأدبية النوعية , كما أن سرد "قصة" هذه الأعمال الأدبية ليس هوسرد 
ظ أحداثها ووقائعها ولكن ينبغي سرد معنى هذه الأحداث وهذه الوقائع في 
علاقتها بواسطة ما سماه جان جيئى "الإخراج الدلالى" (الخاص 
“:. بالدلالات). لأن العلامات السردية التي يعتمدها المقتبس مهددة بالتعويم 
'' داخل إبهام ونحموض تهعدد معنى المادة الأيقوثية. من هنا نجدأنفسنا 
مباشرة أمام البنية الضمنية الممكنة لحل إشكالية الاقتباس ألا وهي 
الكتابة السينمائية" أي "كتابة الغد" كما يسميها روبير بروسون. وهذا 
٠‏ موضوع أخر. 
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الكتابة الرواتية والكتابة السينمائية : 
التأويل والترجمة المضاعقة 


فريدالزاهي 


ما الذي يبرر تنصل كاتب روائي من الصيغة السينمائية لعمله؟ هل 
هو الطابع الأصلي 1 للعمل الأدبي أي كونه يفا مدكذا] وافتعلياً 
للعمل السينمائي أم هى بالأحرى ذلك الابتعاد الضروري ؛ ٠‏ بحكم الصيغة 
والآأدوات والوسائط , الذي يمارسه الفيلم عن مصدره المرجعي الميباشر 
الذي هو النص الأدبي ؟ أم أن الأمر أعقد من ذلك وأكثر تشعيا ؟ 

يتذكر السيتمائيون المغارية أن غملاً ك 'صلاة الغائب" قد تم انتظاره 
لسنوات طويلة قبل أن يطل على جمهوره في المهرجان السينمائي 
الأخير بطنجة حاملاً معه الكثير من المفاجآت. وقبل أن يتلقاه جمهور 
المهتمين كانت أصداوه قد وصلت إليئا ووصلنا معها تنكر الطاهر 
بنجلون للفيلم 2 وهى تنكر يطرح العديد من التساؤلات لا عن علله 
ومسيباته فحسب . بل عن إمكانية تعامل السينمائيين المغاربة مع 
الكتابة الأدبية المغربية الناطقة بالعربية أى الفرنسية. 

ويما أن تجربة من هذا القبيل لا تزال في بداياتها . ذلك أن عدد الأفلام 
التى تعتمد تفتيق ‏ تعوهاً أدبية متنا لها لا 5 تتعدى أصابع اليد الواحدة . فإن 
التفكير في "صلاة الغائب ' ومعه في عملية التواصل بين مكونات العمل 
الإبداعي في بلادنا لا تمس فقط مصير التفاعل بين تلك المكونات 
وخصائصها النظرية وإثئما - وهذا يهمنا كا التعامل معها من 
منطلقات تتغيى الانفتاح الإبداعى أكثر من تعضيدها للحدود الفاصلة. 
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1 - صلاة الفائب : 

كسسحه النكانة مهتا هده 

وصلاة الغائب (1) عيارة عن كتابة وواكمة هز جوع خافن تدقم نسقها 
ومكوناتها من المتخيل الرمزي بحيث إن شخصياتها أقرب إلى الصورة 
المجازية منها إلى الشخصية الواقعية ذات المحتوى النفسي والاجتماعي. 
تبدأ الرواية بفصل بعنوان «الولع بالنسيان» لتحدد من خلاله ليس 


فقط طبيعة الشخصية ء وإنما أيضاً الموضوعة الأساسية التي تتحكم في 
جناء- الؤكيوة” الحكائية: لتخضت. للراوئ: يلخض كياق الشخصية: 
الرئيسية منذ البدء : 


لن تكون حياته مرسومة سلفاً. وأيامه لن تخضع لنظام الجبر والتسيير 
وإنما للقدرء أى لذلك الموت الباهر الذى عليه القبول به قسراً. لقد 
ملمكة مكابواقه على الأقكل عجفي 'العيا ة:(ض :12211) 

هكذا تتحكم اللغة الروائية في الشخصية لتصوغها خارج الزمن (كان 
يتمتع بتوقف الزمن ص 12) ولتركز على هلاميتها ولا تحددها (حالته 
السديمية. شكله الغامض واللامتحدد لم يكونا ليعكسا في المرآة. ص 
نفسها). بين الراوي والشخصية يتم اتفاق على تدمير الكيان ا 
للحكي والشخصية والوصف. بهذا تغدى الكيانات أقرب إلى الاستحالة, 
مسكونة بلا وعي الوجودء غارقة في الانسلاخ عن الجسد. محمولة على 
محتواها الهوائي. إنها صور وأشباح ٠‏ كيانات نورانية ولغوية لا 
مرجعية تعيش مصيراً مسبقاً نسجته لها رحلة رمزية (نحو الأصول 
الأسطورية والتاريخية المؤسطرة) في فضاء واقعي (هو مدن المغفرب) 
تغدو محطاته أشيه بالمقامات. 

وإذا كان المختار يحمل جسداً من لغة وصبابة صوفية , ويحيا فراغه فى 
امتلائه وحضوره فى غيابه ووجوده فى وجود الآخر (جمال...) فإن هذه 
الخاضية: :كعم كل الفحصعابف: يدون" اسكتناى للتصول. ندووها. إلى 
شخصيات أليغورية ثم رمزية أو بالأحرى لنقل إن النص يولدها في 
واقع مدينة فاس في الأربعينات (1944) ثم يخرجها منه وقد حملت في 
أحشائها مصائر جديدة . محكومة يما تسميه الرواية ب «أميراطورية 
النبى»: 
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وبالفعل تبدأ الفصول الأولى للرواية في أجواء عتيقة في أسرة فاسية 
يحتشكتة بالعلم وما رححة بين الوطفية والعلاقاك اتداخلية الأخلزق : 
والقيمية المتينة. ترتسم في هذه الأسرة العلاقات الأولى بين المختار 
الإين وجمال ابن الجار . وهي علاقة موسومة منذ انبثاقها بحضور قوي 
للحب الصوفي الممهور بأشعار الحلاج وابن عربي ؛ ثم بين جمال وليلى 
وبين المختار ويامنة الخادمة. وبعد رحيل جمال عن المدينة يبدأ الإنشطار 
والكسيان.والمفون: والشترهالتحق مقامية الشقاء :وا للقاء فى الحكون. 
إن الرواية وهي تبدأ بنبرة واقعية ما تلبث أن تزج بشخصياتها في لجة 
الحا .هكذا: يصاب.. الختار. هنون الجب. والتصوف. (الذئ: سما 
النيسابوري عقلاء المجانين) فيخرج من الماريستان بهوية جديدة 
(سندباد) وبذاكرة مغايرة . ويلتقي بشخصية تسمى بوبي متشبهة 
بالكلب وتنتهي في الأخير بالتكلب. وبوبي ليس في جوهره سوى 
الصدى يو لهذه المجازية التي تتلبسها الشخصية والتي تصيغ كلام 
كل ا لمتصيدات الكمخايل هذه الخاصية وحهوليا الى وات , لكقرا : 
هق فحن © اأطياقف للا ,ضيوى: لكل ضهنا ,وحودنا وله ننه نقيك 
التاريخ... جسدنا فارغ ونفسنا محبوسء وعلينا الرحيل بحثاً عن 
وجودناء (ص 146-145). 

ويعلق بوبي : 

أحس بالحاجة إلى الكلام . إلى قول وحكى كل ما أعرفه ؛ ذلك أنني 
بنفسي أبحث عن شخص يكون هو أنا. (ص 147). 


فكذ| اتتوجد قي مقطق لوو مااعياتيها ن: 
- تجريد الشخصية والفضاء من مرجعيتهما وتحويلهما إلى سلسلة من 
المجازات والرموز المحركة والدينامية وذلك عبر تغيير الإسم وتحكمه في 
يكنخيا الصييكة والدلالية: 

و تمكين 1 من خلكلة ا كدي للشخصية 0 وإعادة بناء 
أخرى محيطة بها. 
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صيفتها الكرامية والعمل على تشغيلها في كتابة حكائية كما هو 
معروف لدى الطاهر بنجلون ‏ التركيب الشعري بكثافة. هذا با لضيط 
فق ما اتكبة اليه الكاتب. الفركسى المعروكق "لوكليويئ :6146.18 
20 '" في تعليقه على هذا النص : 

أخية حكاية غير مككنلة وكاضيفة” الهيدقة ذلك أن الوجالىالخساء 
الذين يسكنوتها ليسوا سوى ظلال هاربة... لكن قوة هذا التساؤل 
وسحر الشعر هي التي تمسك بناء فنسمع من جديد في الساحة صوت 
الحاكي الذي يعرف كيف يغير مجرى الزمن" (غلاف الكتاب). 


- من النص إلى السيتاريو 
أخرى. غير أن الأمر حين يتجاوز اللفة إلى أنظمة سيميائية وإشارية 
أخرى يدعى إلى توسيع المفهوم ليغدى المقابل الضروري لمفهوم التأويل 
أى التحويل. ولا نسلم هناء ونحن ندرس العلاقة بين رواية "صلاة 
الغائب والفيلم الذى ايكعل راسم تفسمه.2. من ممارسة الترجحجمة سواء 
يوصفها تاوناة ق كوويا أو بوصفها عملية لسائية. 
بيد أن التساؤل الذي يطرح نفسه هنا هى كيف تتم ممارسة الترجمة 
والتأويل في هذين العملين ؟ 
بين العلامة والصورة ليس ثمة ترجمة بالمعنى الحرفي للكلمة. غير أن 
عملية الانتقال والترادف تظل حاضرة بهذا الشكل أو ذاك في المرور من 
العلامي إلى الصوري البصريء. وتظل رهينة في مدى حريتها بما 
يفترضه النظام المستقبل بإكراهاته ونوعية تقنياته وطبيعة مكوناته. 
وإذا كان انتقال من هذا القبيل لا يمكن أن يكون قاطعاً فلأنه يحتفظ 
بجوانب كبرى من النظام / المصدر (الكتابة الأدبية) يمكن اختزالها في 
الخطابي من جهة ولأنه عادة ما يكون منتهى لعملية وسيطة هي هنا 
السيناريو. بهذا المعنى فإن السلسلة التي عبرها يتم اقتباس الفيلم 
من النص الروائي هي عبارة عن صيرورة يتنصل فيها البصري. 
فوتكياً من سلطة النص المصدر عبر نقلات تبدأ بالقصة الفيلمية ثم 
بالسيناريو والحوارات ثم بالتقطيع التقني الذي يكون الصيغة الأقرب 
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إن السيناريى يغدى هنا المفصل الفاصل والواصل بين النص والفيلم. 
وبما أن السيناريو كيان معين لا يوجد بذاته (فهى ليس نوعا أدبيا) ولا 
يعيش إلا من مفارقة انمحائه لصالح الفيلم المفترض , وبما أنه يلتصق 
بغايته (الفيلم) أكثر من إحالته على مصدره (النص الروائي) 
[«فالسيناريو هى قبل كل شيء الفيلم»] (2) فإنه المجال البيني الذي 
تشتغل فيه العلاقة بين المصدر والمنتهى وتنشاً فيه المسافة الجمالية 
الفاضلة ميتهنا. 

وإذا ما نحن قمنا بإطلالة على سيناريو شريط "صلاة الغائب” فإننا 
سنجد أنه منذ البداية يخضع النص لمنطق جديد ولكثافة تحرر النخنص 
من انسيابه اللانهائي نحى تخوم المفرب الجنوبية ٠‏ بالرغم من أنه 
يحافظ للنص المصدر على مجمل المعطيات الحديثة ليكيفها مع منظوره 
الحديد : 

- فهو يحافظ على شخصيات الخنص. 

د وهق .معافكا. على قضاكتكة: + “قضاء الننت ومديتة فاسن. وتضاء 
الرحلة. 

- وهو يحافظ على أسماء الشخصيات وعلى الكثير من الفضاءات 
المرجعية في الرحلة . بل إنه لا يتنصل أبداً من المحرك الإيديولوجي 
الذي يحركها ألا وهو الصوت التاريخي لماء العينين. 

ومع أن الاختلاف أحياناً بين السيناريو والفيلم الناجز تطرح الكثير 
من التساؤلات عن ممكنات التحقيق الفعلى للخطة الإخراجية (خاصة في 
المشاهد ذات الطابع الإيروسي) إلا أن الفيلم استطاع الإيحاء بتلك 
المشاهد خاصة وأئها توث* ششّث عناصر علائقية جديدة لم يعرهاأ الكتاب أي 
اهتمام. 


- من الترجمة إلى التأويل 


مق الستحاريى إلى الفيتى ان من ممال. اتقخيل: اللقزي والصوى: 
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> “الترحكمة اللكنا عقة : 

ربما كان الأدب المغربي المكتوب بالفرنسية المجال المفضل الذي تصبح 
فيه الترجمة مكوناً لغوياً ومعيشياً ازدواجياً يساهم بشكل كبير في 
صياغة المتخيل الأدبي لهذه النصوص. فالترجمة تبدأ من اسم الكاتب 
(3) لتشمل ذاك المخزون العاطفي والحكائي والنصي الذي ينسج النص 
من خلاله بنياته. وربما كانت “صلاة الغائب" أكثر نصوص الطاهر 
بنجلون اعتماداً على هذه الثنائية اللغوية الشيء الذي يحتويها حتى 
في طابعها الخطي الكتابي. فنصوص الحلاج تطبع الخص بحضور الأصل 
العربي والترجمة. وليس هذا الانطباع المرآوي للغتين سوى تأكيد على 
فيه ضمنية وعامة تؤسس هذا الأدب. فالنص الروائي يغدى مدعواً 
بصفة منتظمة إلى ممارسة تماس وتمازج وتداول وترادف مستمر بين 
اللغة الأم (العربية أو الدارجة أى الأمازيفية) يحدد الهجانة الخصبة 
لتلك النصوص وزخم متخيلها. 

أما الفيلم فإنه يستعيد فكر النص وخطابه إلى لغته الأم. ومع أنه 
اعتمد على الدوبلاج فإن التوافق الضروري بين الفيلم ومحيطه 
الثقافي واللغوي يفترض هذه الترجمة , التي تمنح للحوارات نسغها 
وللطابع الصوفي لعلاقاته صبغفتها المحلية. وبهذا المعنى يمكن الحديث عن 
ترجمة مضاعفة تنطلق من تفاعل مركب وثنائي الوجهة بين اللغة 
(اللغات) الأم . واللغة التي يعتمدها الفيلم منطوقاً خطابياً وبين اللغة 
الفرئسية , لغة النص الروائي ونص السيناريو. 


ب - التاويل المضاعف : 

كل نص تأويل لغوي خصوصي غير مباشر للعالم يشتغل عبر وساطة 
التصورات الذهنية أى عالم التمثلات ((4). أما الفيلم الذي سينتقي 
الى هذا التاويل الكناعف: العام الذى. من كلية العلاقة بين الكابة 
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الرواكية وانكاية الفولبية كتاناف ممليفان نار يليقان جزئيتان : 

ق الأولى بالتشخيص الذي يمنح للأدوار صورتها المرئية؛ إذ ليس 
من العبيث أن يسمى ذلك في اللغة الفرئسية مغلا 97 
ليدل على المسافة التأويلية التي تفصل بين الصورة النصية للشخصية 
وعلى طابعها الثلاثي اليعد ( 5) في الصيغة الفيلمية. 
ب تهنا :نوسينيا. تيتهية مزول. لمن تق لخيطيا بوانها: يفنا 
للشخصيات الأخرىء وباعتبارها تلك استراتيجية تأويلية خاصة تصوغ 
بها الأسحوا قبيكية القاويلية للقياع برفكة: 
إن هذا التضعيف يمكننا من الوقوف على تراتبية الترجمة والتأويل 
وضرورتهما وإنما أيضاً على انفتاح التأويل الإبداعي. بل إن الحديث عن 
هذا النوع من التأويل المحايث للعمل الروائي والسينمائي والذي يثوي 
أيضاً في خلفيته يدفعنا إلى التمييز بينه وبين نوع آخر من التاويل 
هى الأكثر شيوعاً يمكن أن نسميه التأويل المنهجي والذي نظرت له 
بالأساس السيميائيات التأويلية (إيكى) والنظريات الهرمينوسية 
الغربية والأمريكية. ظ 
بيد أن التساؤّل الذي يطرح نفسه الآن هى : كيف يشتغل التأويل 
السينمائي لفيملنا ؟ ‏ 
ليس من شك في أن أصالة وإبداعية فيلم ما يعتمد الاقتباس من النص 
الأدبي تكمن بالأساس في نقل التصوري الذهني إلى المرئي بشكل يغدو 
فغه | القن كنانا حنمنيا والفيلم إداعا مود اخيانا يكونه الأضل. آها 
حين يكون النص الأدبي نصاً للقراءة (كما هى حال صلاة الغائب) فإن 
طابعه الشعري والرمزي والتخييلي يحمل في صلبه طابع الامتناع عن 
كل تفاعل مع الفنون البصرية بشكل خاص. لهذا فإن إحدى خصائص 
فيلم حميد بناني تكمن في تشخيص وتجسيد 71 شخصيات 
وفضاءات وعلاقات رمزية وتحويلها إلى كائنات لها أبعادها الجسدية 
والفضائية المرئّية ومكوناتها النفسية وإحساساتها وعواطفها. فإذا كان 
سندباد (مختار) في النص يتحول إلى كيان ضائّع بين حبه الماضي 
لحمال..ومشكلة الذاكرة الققودة كن مندى مطمة لترحلة: حمق الحكوتب 
التاريخي فإنه في الفيلم يغدى ذلك الشخص الموزع بين حبه الصوفي 
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لجمال ورغبته في يامتة. 

إن هذا الانغراس في تربة الرغبة الجسدية هو الذي يضفيه الفيلم على 
جمال نفسه ثم على يامنة ليتحول بذلك غياب الرغبة الجسدية 
والتسامي المبالغ فيه الذي يطبع الرواية إلى تداخل مركب بين الرغبة 
الصوفية الخالصة والرغبة الجسدية التي تسكنها كظلها. وهو الشيء 
الذي يدل على أن الفهم السطحي للحب الصوفي الذي طبع الرواية قد 
تم تفكيكه لصالح العلاقة الجدلية المعروفة بين الحب الجسدي والحب 
الصوفي التي نجدها لدى ابن عربي وفي أخبار العشاق (6) والتصوف 
الشعبي. 

وفي رأينا أن هذا الادرياجع فو جكن فن تقليض الدى الرمرزى التازيحي 
الفضائي لرحلة مختار وبوبي ويامئة نحى الجثوب تبعاً لما سمته 
الرواية «إمبراطورية السر» من جهة وتصويل البعد التراجيدي المفاجي: 
لهذه الرحلة من بعد تراجيدي نهائي غائي إلى بعد تراجيدي تحمله 


الشخصيات معها منذ بدايتها. كما أن هذا التحول في مصير ‏ 
الشخصيات هو الذي يميز الفيلم عن الرواية في الجوهر. لنحلل هذا 
التماين : 

فالرواية تنتهي بفصل تصلى فيه صلاة الغائب في مدينة فاس على 


أرواح الغائبين في رحلة الجنوب (مختارء يامنة. بوبي...) وبذلك تعود 
بك أخداثف الوواية الى متطلق الغو (مديحة فاس) معد أن ثكمت الرحلة 
فضائيات في جنوب المغرب. هذه القطيعة الفضائية هي ما يبرر تلك 
الصلاة على الغائبين (بالجمع) ويجعل من الدائرة التي يرسمها النص 
ذاكوة فهبافية أو لا ووهزية ثاننا . أما الفيلم فإنئه يصوغ دائرة دلالية من 
نوع آخر . ذلك أن شخصيات النص الأساسية تنطلق من مدينة فاس 
لتلتقي كلها في الجنوب. من ثم فرحلة مختار لم تكن رمزية خالصة 
بالرغم من أنها تظل مدفوعة بحلم صوفي .» إنها رحلة البحث عن العشق 
الصوني والاستشفاء متهابهن الآن كنس [3! حنكبي .وحلعة باسيكعادة 
الذاكرة حال عثوره على موضوع عشقه (جمال). ويامنة وهي تهرب من 
حبها لمختار ظلت تبحث عنه فعثرت عليه حالما استعاد هذا الأخير 
ذاكرته. وحدها ليلى قررت تجسيد وعيها الثسوي التحرري بالابتعاد 
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عن جمال حال العثور عليه. أما بوبي فإن رحلته جعلته يعيش حالة 
قراجوؤية: طافقك: نمتن. لسكة الساخرة (التباح) ودور الكلب الذي 
مشتصضه: لقد تحول فعلاً إلى كلب . مجسداً بذلك المفارقة الساخرة التي 
ينبني عليها الفيلم والرواية معاً. إن هذه الدائرة الدلالية تبعد الفيلم 
بشكل واضح عن الخطاطة الحدثية الجنائزية للنص وتنزع عنه ما يشكل 
عنوانه. فالغائب هنا يظل هى جمال بينما كان الغائب في رواية الطاهر 
بنجلون هو مجموع شخصيات النص. باختصار يتحول الفياب في 
الفيلم إلى حضور ؛ أي إلى مبتد! ممكن مفتوح على بداية حكائية أخرى. 
وإذن» إذا كان الطاهر بنجلون قد عاب على الشريط عدم مطابقته 
للرواية فإن المشاهد الفطن سيطالب الشريط (أو كان بالأحرى 
مسطالية) بسمافة اكير عن الصيدن الووامي.. + 

وإذا كانت كثافة الشريط قد خلقت الكثير من الفراغات والبياضات 
الدلالية التي يصعب على المشاهد العادي تأويلها وضمان الانتقال من 


مشهد إلى آخر فذلك أصلاً لنزوع المخرج إلى الوفاء لروح الرواية. ولا 
يخفى أن بعض الوفاء للأصل يكفي أحياناً وأن الكثير منه قد يكون 
معيقاً أمام حرية الإبداع وإعادة الإبداع. 


الهوامش 


1 -.1981 ,اتناء5 .60 ,اعوط '1] ع4 ع27167 هنا" يناه [اءزحعةا نتقطة 1 . 

2 .11-12 .2 ,1990 ركتحناعآ .6 ,566114710 414 82676166 رئه 12 ط0ةا .17 رعنرة 1ر0 .عع 

3 - حول انتقال الاسم من لغفته العربية إلى لغة أخرى , انظر التحليل الذي قام به الخطيبي في 
: .181 .م ,1983 سكاع لاد / أعقمعما .60 ,أعتتتنام «اعتطع 8512 

4 - .107 عه 95 ,جرم ,1989 اانتطتتالطا ردعاناءا د45 6]244101 171677 "سآ .هقطن معلاطعك] .0 .كو 

5 - 59.م ,1991 ركتماع .60 ,566114710 4614 65ا 12/117114 رتتتاء[ 11ت 21][ 

6ع انظ مكلا + الشراع ضاوع العفاق» نادن عن وان عشروت» جؤهان يت وفية أخبار 
كثيرة عن هلاك العشاق الصوفيين من كثرة الصبابة. 
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الخطاب , الصورة والسباسة 
(لمودجح الأاقصوصة المصورة) 


عبد الرحيم العماري 
كلية الآداب ب بني ملال 


الخطاب , الصورة والسياسة ‏ 
(نموذج الأقصوصة المصورة) 
بد الرحيم العماري 


إشارة : قّدمت هذه الدراسة في صيغة أؤلية , بمناسبة الندوة الدولية الثالثة للصورة الإشهارية 
بكلية الآداب والعلوم الإنسانية بالجديدة , أيام 24-23-22 نوشير 1994. 

وكان عنوانها الأولي: الصورة بين الإشهار والصحافة : تحليل سميائي» اجتماهي لنموذج. فير 
أنني ارتأيت دراستها فيما بعد 2 مع طلبتي . من منظور الاهتمام بالتواصل السياسي 
المفاضيق: 


1 - افتتاحية 

«كلما فتح جاك شيراك فمه ؛ إلا ووضع مصالح فرنسا في خطر !» 
مشال روكار (2) 

هذا تصريح أيها الننانة كشال ووفان على اكن اتععوده آخر لجاك 
شيراك حول معاهدة «ماستريشت» 2 في حلقة 7/7 للصحفية أن 
سانكلير بالقناة الفرنسية الأولى . يوم الأحد 13 نوئير 1994 . من 
الساعة السابعة إلى الثامنة ليلا. 

- فما علاقته بسياق الصورة بين الإشهار والصحافة ؟ 


2 - على سبيل التعريفف : 
من جريدة «22121126© 221310 ع1 » ا التي تصدر يوم الأربعاء؛ 
ومن عدد 3602 ٠‏ بتاريخ 08 شتثئير 03ؤظظ1 » تنحلل أقصوصة ضعو و2 7 


شريطا تدرا «وع0©655126 م يبتحصر موضوعها في حداثك 
سياسي دى لي : التوقيع على خيار 'غزة وأريها" أولآء بين منظمة 
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العموين |القاسيطليكية وبر اخمل. 

«السيد والسيدة بوف: أيلول الأسود» أقصوصة موضوعتها المحورية 
صراع دائم ؛ داخل وخارج بيت الزوجية. من آليات هذا الصراع : 

- السب والشتم بأسماء الأعلام . وأسماء الأمكنة . وأسماء أجناس 
وسلاللات. 

- التهديد والاهتمام عبر أوصاف سياسية وعنصرية وجنسية. 
بوي او عي ع 0 

تخبيت ذلك؛ القراءة 0 تية المباشرة. لكن» ذلك لا يشكل الا أرضية 
تمهيدية في التحليل. 

وبالارتكاز على الملاحظة المباشرة والأولية, يتيدى بأن هذه الرسالة 
وصلتنا عير شكل محذل في الإرسال والتلقي اليبصري: الأقصوصة 
الضبوورة 


8001 عااظازع7مع؟ : تإزامزعق8 016 مخز ع مناتاوي0 


كما كلك نللام ع( كييد ْ 
2 0 7 امت امم 5 
2-6 م20 7 


2 
6 
3 0 


7 1993 ععطممامهموة المعرواة  ١‏ شر أورممع 353:0 عاء 
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1-2 الأقصوصة المصورة 207 : 
نستعير معطيات نظرية ومنهاجية من منظرين سبقونا إلى هذا المجال, 


ومن أهمهم: ظ 
: 1972 ,رمآت ناخكاظ1 دآ - 1نآناث الللدطخا1 كلكا 218 - 
: 56211061011 0121121956 25531 : 1058551111 1 راللفظ ذضاآ 
21 00121155" 0116101165 46 161101165 5ع1 أه 111111715[ 
(3) .ع]أعطع883 ل» ,112112156 
نتيح أيضاً لأنفسنا فرصة التأمل فى هذا التحديد الأولى : 
»الماع ,ع011161211:6211© دهج عل ,ع115نان ممذووعل علتتقط 1.2" 
51611 1111 : 111521101165 61016611111 ,518111112115 5775]612165 
.1111 
©2175 016 511111116 13 عتاللططعغ)6 ختنهم6 ع0 512120011ا1م 16اع0) 
501 12© ©12228آ" 66110165 50111 رأقتطلث .22116165 8225 الطع121م 2 5ع1 100111 
"3110125 165" 5111© زْ ©12011011 علطغ 572:56 16 .3.0 ,"ع]<اء1 16 52115 
©1228 128015ع7 165 أء 5ع579:5]6122 غاناء0 145 2186© 126015ع1 165 21115 
ظ (4) ."1601210116 عخطؤةؤوبرز5 16 02255 
لكن نتساءل عما هى المعطى التكويني البصري المهيمن في الأقصوصة 
المضنووة: 
: 1 ©1©1311م 201151611114 161622126" 19 - 
661 111 02115 201111111 تازووع0 ع1 
ولهذا تصبح الدراسة الاقنغرافية ©1001108122111011 ضرورية , قصد 
بناء القوانين العامة التى تستند إليها الأقصوصة المصورة. 
بيد أن شكل التراكب بين المردي - الصوري , والمرئي - الكتابي ؛ يكون 
من خلال توازن بين الوحدات الصورية » وما يسميه الباحث نفسه : 
©5 15011615 042115 6522665 5ع© 5011 (131165ط 011) 23110115 5ع:1" : (29) 
.2015165 125 221 21016165 221015 5م1 1114 7211511597] 
يمنح هذا التحديد إمكان دراسة 211025 1.»5 , انطلاقاً من مقاييس 


محددة من حيث : 
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1- الإطار الفضائى 
أ - من الأعلى إلى الأسفل , 
ب - التسلسل الزمني , 
00 الخطي لوحدة صوتية - زمئية. 
- اليعد ان دي - الى بيعو يرسيو م ' الموجود معاد 
مردوج 'الدى هو.هذا اتفبوصة مضورة , مفواحيا : 
! 1101 1ط 1م56 : للاوع8 5430216 غه ننناع 1101151 


2-2 : خصوصية تكوينية 0611610116 للأقصوصة الملضنورة : 
قد نساير الطرح المرتكز على البحث عن القواعد العامة للتواصل 
المعاصرء بضبط |اوالياته المحايثة 1121221161145 3121512163ع7/16, 
بيد أن سياق تسطير الصورة بين الإشهار والصحافة في النموذج الذي 
بين أيدينا ؛ يحتم علينا الاهتمام بالمعطى العلائقي التالي » الذي ركز 
عليه الباحث المذكور طلقا . بحيث يظل الهدف الملهاح ؛ تحهديد العلاقات 
بين الكلام والرسم 

تال رع011 نل غأه نك الى 1'2550128011 1م 6416م5 56 .8.2 18" : (41) - 
© 21ع» اختاعحطة1'61 21م ناه للع الحمققل عد 116ع روأمطط 5ع غه جرأووعق 

,2 1# 2 عتطقمط 204 1اعممة جمد 


وحيث إن السميائيات الاجتماعية والسياسية 50010-56710106 
1 تمنح المرجعية الملائمة 2 في النظر إلى هذه الأقصوصة 
املضوىة ؛ فإن التحديد النهائي لهذا النموذج ٠‏ يقوم على اعتبارها 
ضمن الأنظمة السميائية المزدوجة ؛ التي تؤدي الوظائف المجتمعية ؛ 
والتي حصرناها - هنا - في الإشهار والصحافة. 60 

3 - الصورة : الست الإشهارية والصحفية 


- ما هي سنن - 0065© - الاشهارية والصحفية , أي قوالب الإرسال 
الإشهارىي والقواعد المؤسساتية الرمزية الصحفية في الصورة ؛ مادة 
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الأقصوصة المصورة ؟ 

عندما انطلقنا من كون هذا القوراع في الوها كي الكوا ضار لير : 
يؤدي الوظيفة الاجتماعية عبر الاشهارية والصحفية ؛ فإئنا اقتنعنا 
منهجياً بضرورة تبني مرحلتين في التحليل السيميائي - الاجتماعي ' 

أ - مرحلة التحليل المصفر 14150-21219756 , بدراسة البنيات الصغرى 
داخل الصورة الواحدة. 

ب - مرحلة التحليل المكبر ©215975--74210 ؛ ومفاده دراسة الوحدة 
الصورية الصغرى في علاقتها بالأخريات ؛ داخل الأقصوصة المصورة 
أولاً » وضمن السياق الإشهاري والصحافي العام لجريدة البطة 
المغلولة . 


1-3- الصورة : الأقونة واللسان 

1- تتحدد موضوعة الصورة الأولى في التخاصم بين الزوجين. ويعزز 
ذلك المكون الإقوني باستثمار لآلية الرسم الكاركاتوري.. وينضاف 
لمكون اللساني القائم على توظيف اسم العلم بحمولات سياسة تاريخية 
وإديولوجية (جورج حيش # غولد مايير). 

2- يحتد الصراع , الذي يفيد درجة في الخصومة الإديلوجية "الإرهابي ' 
باعتيارها بنية وصفية صغرى ؛ تفيد سمة من أوليات الخطاب 
الإيديولوجي. وهي الهروب إلى المعجم العام ذي الدلالات غير المقئنة ؛ 
القائمة على نظام ثنائي في الدلالة. ويسمي التقابل مطلقاً فيما بين 
اسم العلم والصفة - (موشي( *) ديان # إرهابي). وجودهما باعتبارهما 
قطبين متعارضين مطلقاً ؛ يستتبع تعارضاً فيما بين حقيقتين 
سياسيتين وإديلوجيتين. ويتدخل المكون الإقنوني ليُقوي من حدة 
اكرات 

3- يستمر الصراع على الرغم من تغير في الفضاء إيقونياً » يبرز 
الحاجز فاصلا بين الزوجينء. على الرغم من وجودهما في نفس المكان 
(الأرض). ويتم (استدعاء المكان باسمه التاريخي (قطاع غزة) . وبصفته 
ذات الدلالة التاريخية والسياسية أنخنا (الأرض المحتلة). 

(*) كيف ينظر التاريخ الى « مورشي ديان » ؟ للتأمل في وصف لحاك 
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أتالي ٠‏ المستشار الخاص للرئيس فرانسوا متران ,1023/32 1/1526" 
010357[ غلة ع0 ع7عناع 12 06 9311011111 

4- تدل البنية الإقونية على انتقال الزوجين إلى الفضاء الحميمي في 
العلاقة الزوجية - السرير. لكن يحتد الصراع ويستمر. والحجة الحاجز 
المستدعى بينهما . وسمات الوجه , إضافة إلى بنية لسانية قوامها 
التضاد - صفة # صفة - بدوية # محنث. أما المستوى الموضوعاتي 
فيظل باهتاً وعادياً ؛ إذا لم نحتكم إلى بنية الإيحاء في هذه الوحدة 
المووفة الرابعة - مادام فضاء السرير يوحي في العلاقة الزوجية إلى 
الحياة الغريزية. فالصراع يتحقق عبر استجلاب بنية لسانية ضدية لها 
حمولة نفية جنسية - الفريزة البدئية # العجز الجنسي المرضي ؛ الذي 
يفيد الشخصية المزدوجة . المهووسة بالمفارقة (6). 

5- يتغير الفضاء . ويظل الصراع محتداً داخل السيارة ؛ التي تفيد 
حركية في المكان... لا يتم الاتفاق على وجهة - طريق دمشق # طريق 
'"الجمل". لماذا هذه الثنائية الطرقية المبنية على أساس التعارض ؟ 
تمسي مساءلة المعنى الإيحائي ضرورية ٠‏ كي تتيح إمكان استيعاب 
المواضعة الثقافية السياسية التي تيسر إدراك البنية اللسانية في 
الوحدة الخامسة دمشق - عاصمة سوريا وفي تاريخ هذه الأخيرة ما 
يحفل بمعطيات عديدة في الصراع العربي الإسرائيلي : قطب من أقطاب 
جبهة الصمود والتصدي , اتهمت حينا بأنها ترعى الإرهاب الدولي , 
كالسودان وليبيا وإيران 2 ووصفت أحياناً بأنها دولة الدكتاتورية 
العسكرية ,. الكليانية على الرغم من مذهبية البعث الاشتراكي.. 
صراعها المباشر مع إسرائيل حول مرتفعات الجولان ؛ الأراضي ال محتلة 
من قبل إسرائيل ولا يكتمل التحليل دون صوغ إيحائي للطرف الثاني 
من الثانية الضدية : (! 2323261 1اهع لتقا - جمل ثقل الظل" (7). كيف 
إذن سنحصر الدلالة الثانية ؟ بتأويلها طبعاً - نعثر على أن من بين ما 
يحيل إليه الجمل بمعانيه الإيحائية » يبرز فضاء الصحراء العربية التي 
تفيد بدورها ٠‏ في السنن الثقافي العربي العام 'الإنسان العربي بعاداته 
وذهنيته المميزة له. 

يتيح ذلك استيعاب تصورين إديلوجيين عربيين للصراع مع إسرائيل , 
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منظومة عالمية , له الموقع المحيط لمركزها (الشيوعي) ؛ ضد آخر 
إصلاحي. منخرط ضمن منظومة عالمية أخرى له الموقع المحيط لمركزها 
(الرأسمالي). إنها الثنائية الضدية التي حكمت التقسيم الدولي إبان 
الحرب العالمية الباردة , أي أثناء النظام العالمي القديم (# الجديد). وهى 
6- يدل المكون الاقوني على تجاوز العنف الخطابي إلى العنف الجسدي - 
الخيديك. والخيري» 'ثه. تيرز الحئلة اللفوية ذات. القصدية الاتكخادية 
(الوعيد) لتحيل إلى خطاب الحرب المعلنة وغير المعلنة في تاريخ 
الضراع العربي الإسرائيلي - وعيد رهي اليهود في اليحر إبان حرب 
الأيام الستة # الوعيد/الواقع , إبان مذبحة صبرا وشاتيلا التى قام بها 
لح وعدا كد محر وساي 

00100 صورهة دون اكوا تس دن لويد رد ع 

يفيد التبئير لسانياً تركيز وتثبيت (التداولية). وبإمكاننا - تبعاً لذلك 
- مناقشة هذه اله السايعة من خلال 000 العمودي 0 -_- 
أزواج. حين يبرزت هذه الا ا قحك و عاد : يفيد ذلك تحولاً 
في :اليف الور خولوجية الحافةم حول :قن البخية لد لولبة: 

وشعري. 
8- نعود من جديد إلى التقسيم الإقوني المزدوج الذي يفيد رجوعا إلى 
عهد ما قبل الوحدة السابعة . يخطاب يفيد الحسرة والتأسف. لكن يتم 
القفز إلى فضاءات أخرى للحرب - البوسنة. لييدأً الصراع بين 
الزوعين من جديد: الاحول فلسطين :اها حول النوسةة والهوشك. 
9 مياشرة يعول الصراع إلى عنف جسدي وخطابى 4 بالاحالة الن 
الجنس أو السلالة ملحق (ة) بصفة. وتنتهي الأقصوصة المصورة 
الصضرواع كما بداأت فيه . 
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قنك مخطق الاأكسوضية الهو رة 

- ما هي القاعدة العامة التي حكمت الأقصوصة المصورة ؟ 
يتحدد منطقها في مهيمن أساس - الصراع. من ثم يمكن وضع ترسيمة . 
عي قصوصة المصورة وفق ما يلي : 
(البيان) 


دده 


1 خرب 
من ايعاد الى الشمين 


فيل لبة] الخلة زلالاقة القاضة رمن متظلون تعلدل ميكر ؟ 


حت الصيووة: السسق الإشيارية والصيحفة: 
مكل الهيون بمثابة حكاية إقنوئية (©12011011 ع5غع116) أو سرد ور : 
فضاؤه شتم وسب بأسماء الأعلام والأمكنة والدول والسلالات. 

ولا يمكن استيعاب كل هذه المكونات , إلا بعد حصر سننها الثقافي أولا . 
والرمزي (اللاشعوري) ثانيا . والإيحائي ثالثاً. 

تمنح السنن المذكورة استهلاكاً رمزياً . باستهلاك فعلي ٠‏ أي شراء 
ل بأكملها . وهما عمليتا كل سيرورة إشهارية (7100655115 
011 ) 

وقبل ذلك . يتبدى بأن تحديد هوية الرسالة في الأقصوصة ثابت في 
صنف الرسالة البصرية السياسية. وإن أهم محدداتها السياقية 
استتباع النظام العالمي الجديد ٠‏ بمقولته الرئيسية - السلم العالمي 
الشامل وفق ميدأ الشرعية الدولية. فهل معنى ذلك أن الأقصوصة 
المصورة خدمت إستراتيجية دولية ؛ سّخرت المؤسسة الإعلامية - 
الجريدة - لبث قيمها العامة ؟ الأكيد أن حدث التوقيع على خيار زه 
وأريحا أولا” في شتنير 1993 ؛ وجه هذه الرسالة السياسية في الجريدة 
(عدد 3802 , 8 شتتبر 1993). 
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من أهم مقومات منظومة النظام العالمي الجديد حقوق الانسان ,. 
والديمقراطية الليبرالية ٠‏ والسلم العالمي ٠‏ والشرعية الدولية ضامنة 
للمفاهيم الثلاثة الأولى. فهل نعتبر - بالتالي - أن الخطاب السياسي 
الساخر في هذه الرسالة السياسية البصرية ؛ ليس إلا وسيلة 
وسيطية؟ ثم إلى حد الساعة , لم لا نعول على العنوان ؛ للفصل في هذه 
المساجلة ؟ 

يحمل المقطع اللساني : ع1662261م56 : "الاشظ8 عحدة1420 أء "لاع أوده1/10" 
"21011 عدة نوايا ؛ قد تتجاوز القصد المتعمد إلى ما يسكن البنيات 
الذهنية دون وعي منها : 

أ - '"شتثير الأسود" في تاريخ فرئسا الحديث . دلالة على مجازر 1792. 
ومفادها قتل سجناء عديدين في سجون باريسية من قبل عناصر ثورية 
متطرفة. وسمي الحدث بحدث الشتنيرية 5621617151562206. 

ب - وشتنبر/أيلول الأسود في تاريخ الصراع العربي , الإسرائيلي , 
يحيل إلى حدثك طرد النظام الأردني للفلسطينيين سئة 0 وذلك عل 
إثر تفجير مطار أردني من قبل الجبهة الشعبية لتحرير فلسطين , 
ومؤسسها جورج حبش » وهي الفصيل الفلسطيني المتبني للكفاح 
المسلح سنة 1969 , بعد حرب الأيام الستة وهزيمة "المذهبية" السياسية 
الناصرية بزعامة جمال عبد الناصر. 

ج - ويعود بنا شتنبر/أيلول الأسود إلى منظمة أيلول الأسود التي 
حملت في أيلول 1972 اغتيال فريق إسرائيل بالألعاب الأولمبية بميونيخ, 

وزعيمها وقتئد أبو إياد. 

- فلماذا ألحق هذا المكون المشحون بالمقطع الأول من العنوان ؟ 

الأكيد أن وحدة "8848171" تيسر احتمال استيعاب الدلالة الرئيسية 
للعنوان بأكمله : في قاموس فرنسي تعني “صهر' بمثابة اختزال 1هع8 
1115 «زوج الاينة» كما يمنح القاموس نفسه +1061 12641" ", هذا المعنى : 
بور جوازيان بأفكار متباعدة محافظة بالاستناد إلى مرجع محدد (م.ن.). 
فهل ذلك دال على وجوب قرابة في الدم وتنافر في المعتقد 9 


4 - عود على بدء : إصرار على المساءلة : 
لا شك - أيها القارئ مني الكشف عن سر ا ل 
مشال روكار. ساتبعك - إذن - في مرحلتين. في أولهما أصرح بأن 
سياق الصورة الإشهارية هنا معين في الصحافة الساخرة (5211110116). 
وإلا كيف نقرأ شعار جريدة : 

7 01121101 0116 5156 ©2 2126556 13 ع0 1156 12" .6تتقطعء "فطق م1 
4 ]521 21ع'5 ©11 

يمثل هذا المبدأ منطلقاً لتوظيف سنن عديدة : تخدم قوالب الإرسال 
الخاضعة لمؤفسسة صحفية ؛ يعود لها الفضل في الكشف عن العديد من 
الفضائح المالية والسياسية بفرنسا. لذلك .2 يوظفف المستوى 
الاقونفرافى (8) ©01ا10[م73ع12020 , على أساس قاعدة الشيحية 
والعجائبية والكاركاتورية: تصبح السماء الجسدية والنفسية 
(كالاستيهام) موضوع مساءلة ساخرة وسجالية. 

أما في المرحلة الثانية . فتصيح الإضافة غنية , إذا رأينا السخرية 
والهجائية في موقف سياسي. فهل هي لازمة لإحدى إواليات الخطاب 
السياسي. 
في النهاية , إني لن أعلق على قولة روكار ؛ وإنما سأتيح فرصة أخرى 
للتامل: سثل الرئيس الفرنسي “فرانسوا متران' من قبل مستشاره 
الشخصي 'جاك أتالي" : «سيديى الرئيسء» ماهي أهم خصلة لرجل 
السياسة؟», أجاب: «وددت لو أحجبتك في الصدقء لكنها في الواقع 
اللامبالاة ». 


لي 01 


رب صدفة خير من ألف ميعاد > بتونس وفي الأسبوع الثاني من 
فبراير 1993 ؛ رأيت الوزير الفرنسي - بيير بريغوقوا - المعروف 
بشهامته واستقامته ونيله وأصوله . يجيب على حملة صحفية شعواء , 
بصدد سلفة بغير فوائد من رجل أعمال مشيوه.. وذلك على القناة 
الفرنسية الثانية: «لن أرد على ذلك إلا باللامبالاة !».. 

لكني تألمت كثيراً » عندما رأيته - فيما يعد - محمولاً إلى المستشفى؛ 
منعذما كف قرارة«الأتكحان. . وهى الذي ألف جسارة هزم الصعاب ! 
خطاب السياسة -كعالم السياسة - يكتم أكثر مما يعلن ! لك - إذن - 
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أيها القارئ أخلص دعوة مني ؛ كي تشار كني مراسيم القراءة للخطاب 
الجساني المقامي. 


اإحالات 
(1) إن كان لا بد لي من أن أذكر بخير من شاركني هذه الدراسة ؛ فإني أعترف بمساهمات قيّمة 
لطلبتي من فوج السنة الرابعة - شعبة اللفة الفرنسية وآدابها - لسنة 1995-1994. وقد أبْدَوا 
عن مقدرة في التحليل , أثناء محترف تقني لتحليل الصورة الإشهارية. فلهم مني أخلص 
تقدير. 
(2) برنامج آن سان كلير 7/7 . يوم 1994-11-13 بالقناة التلفزية الفرنسية الأولى , من الساعة 
السابعة إلى الثامنة ليلا . وذلك بصدد مناقشة معاهدة "ما ستريشت". 
(3) نقرب كلمة "هزليات" من 010165 لكن قررنا المحافظة على النصوص النظرية المستعارة 
باللغة الأصلية , وهي الفرنسية ؛ تفادياً لكل تشويش في الترجمة. ثم إن موضوع التحليل - 
الأقصوصة المصورة - باللفة الفرنسية , وفي جريدة فرئنسية. 
(4) النص على الغلاف الخلفي للكتاب. 
(5) موضوع السميائية/السيميولوجيا الاجتماعية - السياسية دراسة الأنظمة السميائية - 
اللسانية وغير اللسائية والمزدوجة - التي تتحدد مقصديتها في الوظيفة الاجتماعية 
والسياسية . ومن الصعوبة -إثرئد - فصل معطى سياسي عن أصله المجتمعي. أنظر على سبيل 
الإغناء والفحص: 

12770 عتمأ ع1 تتناة عنا 1011 270جع]1 تدعط؛2 د13 151220 ,(1973) .زآ رأ0911 - 


05 م0101 ,5671101165 502141 : 1988 رووع2! »عع 1100 - 
.215 01255 ,18011110116 4ك 611011 7باع ]17:15 14 : 1992 .11 ,تامدء) ج11 - 


.4 7011171 رقع21ع5 الع[ ركأقططة عط : 1994 رلإع 50010 ,0 عأتاتاقصا أهه هدس 6ر1 عط - 
(6) من المفيد الاطلاع على الطريقة التحليلنفسية لجاك لاكان , التي وظفها رولان بارث لتحليل 
حكاية "سرزين" لبلزاك من مجموعة "الملهاة الإنسائية" : 
.لتناع5 ري /5 : 1970 .شآ روعط )832 - 
ومن باب الاطلاع , الرجوع إلى : 
للدام دعتاوعد[ هم 1أطهاة6 5 ر,10565أ  251/‏ 165 (3 5ع لكلا رتم12 401/65[ 46 56111114176 1.6[ - 
,1]23215 راتناعك ,نة3/111 
(7) من الدلالات الإيجابية "ثقل الظل" , ثم التكبر ؛ إحالة إلى ؛العرف" أو القمّة" ©16©. أنظر 
المعجم الفرنسي : 1]05©56 16]»م ع.آ. 
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عالمية الصورة الا شهارية وحدودها 


الحسين بن يعيش 
المصلحة المستقلة للإشهار - الدار البيضاء 


عالمبة الصورة ا( /شهارية وحدودها 
الحسين بن يعيش 
المصلحة المستقلة للإشهار - الدار البيضاء 


1) سأحاول تقديم ملاحظات وتأملات شخصية حول الصورة ؛ وقبل ذلك 
أود أن أتقدم ببعض المعطيات الميدانية التي تهم قطاع الإشهار في 
المغرب لأنه : 

* قطاع غير شفاف , ولا توجد المعطيات المتعلقة به رهن الإشارة من 
جهة ونظراً لعدم اهتمام البحوث الأكاديمية بهذا المجال من جهة أخرى 
الاهتمام الحالي هى في بداياته الأولى. بخلاف الغربء هناك كتابات 
متخصصة في مجلات معروفة. هناك الجمعيات والمؤسسات التي 
تشرف على برامج مضبوطة. كما أن هناك تظاهراتء كمهرجان الإشهار 
في عدة بلدان يقدم فيه المنتوج الإشهاري على اختلاف أنواعه. 

* ولعل ما يعطي الإشهار أهمية أكثر هى أنه قطاع يهم الجميع : 
الباحثء المقاولة, الدولة, معطيات المستهلك. الذي يشكل في غالبيته 
المجتمع المدني. 

* وسأقتصر على المعطيات المتعلقة بالتلفزيون باعتبارها معطيات 
مضبوطة من جهة ولارتباطها بالموضوع الذي نحن بصدد معالجته من 
جهة أخرى وهي تتعلق بسنة 1995. 

أ) يقدر الإنفاق على الإشهار فى السوق الوطنية ب 550.000.000:00 , 
الايرادات الإعلانية في وسائل الإعلام الرئيسية تقدر ب 377 بليون 8 (18 
6 للولايات المتحدة الأمريكية أي 191 بليون 5). 

المغرب 149 م. 5. 

السعودية 269,9 م. 8. 

أمريكا 5 مم. 5. 


0م 


أوروبا 5 م. ف. 

مصر 408 م. 5 

المغرب يحتل المتربة الرابعة بعد مصر والسعودية ولبنان. 

ب ) ويصل عدد المعلثين على مستوى القناة الأولى 158 معلئا , ونفس 
المقاولات نجدها في القناة الثانية اللهم بعض الاستثناءات أى بعض 
التحولات المرتبطة بالظرفية الاقتصادية للمعلن. 

ج) المعلنون الأوائل هم الشركات المتعددة الجنسية مثلاً /1810 / ©0111©]1. 
ه ) القطاعات يأتي في مقدمة هذه القطاعات قطاع التغذية. 

و عدد الحملات . 275 مقايل 320 سئة 19904. 

يلاحظ تراجع بعض المعلنين بسبب الأزمات . 24174 / 01115 ؛ المقاولات 
المفربية. 

ز) عدد الشاشات الاشهارية : 3640 (656110116ج ع1 :دم ع52201»). 

تضمنت : 12.306 شر يط. 

8/ بالعربية : 7/137 

2 بلغة أجنبية : 5169 

ح) أخذ من مجموع فترة الإرسال ما يزيد على 80 ساعة (5 42 72224 58) 
سئويا , بمعدل 7 ساعات في الشهر تقريبا 

ط) عدد وكالات الإرشاد في الإشهار يتجاوز الثلاثين . فقط بعض منها 
أكثر ديناميكية. 

[) من الدعامات الأساسية التي تعتمدها هذه الوكالات والمعلنون في 
نقل الصورة الإشهارية : التلفزيون . طبعاً هناك السينما. 

هناك تراجع كين لشفل تخار لشية كام عن السدده للتلفزيون مع 
ملاسظلة أن. حوة الكنازل. انحن قدو كؤية عدا عقوا ى :لذ تيدن :كذالك 
0 2 | 

هنا اهتمام أدبي بالقاعات السيتفافية على :مسكوى القانة الأرويية 
بيكاملها. هناك تقرير مجموعة البيحث 5311625 1226013 وهو عيارة عن 
كقاب أبمكن :دول الاستفاذل السكماكن نارونا: + "هون :19000 شا 
استطاع الاستغلال الأولي للقاعات أن يضمن سنة 1993 أكثر من 700 
مليون متفرج يعني مدخول أكثر من 3 مليارات من الايكى (العملة 
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الأروبية) ص 35. 

بالنسبة لحالة المغرب : السينما تشكل منافساً خطيراً للتلفزيون ٠‏ لكن 
القطورة اتاقيه من ملفؤيونات: أخرى .ومن ,مسطات. آخرئ يتم التقاطها 
عن طريق البارابول. 

- لقد كثر الحديث في السنين الأخيرة عن انفلات المشاهدين من قبضة 
القناة الأولى (الشارع والصحافة الوطنية..). ويبدو الموضوع وكأنه يهم 
فقط السياسيين. في حين الموضوع يهم المقررين الاقتصاديين ١‏ لماذا ؟ 
لأن تسويق فضاء إشهاري معين (في التلفزيون أى في الصحافة 
المكتوبة) هى تسويق لعدد المشاهدين ولعدد القراء. 

وتهريب المشاهدين (عن طريق الزابينغ) أي تحويل أنظارهم عن المحطة 
الوطنية هى إخلال بالتوازن الاقتصادي للفضاء السمعي البصري 
الوطني. 

ه فالسحيلك لقرعي يتفوكن النيقى» من الور الكن الا:توفقها جعارك 
ولا نصوص.. (مما حذا ببعض الهيئات أن تدرج ضمن مطاليها التشويش 
على الصور الأتية من الخارج..) 

- هذه الصور تأتينا عبر أكثر من 20 قناة. وتتوفر اليوم بالأكشاك 
مجلات متخصصة (©5246111 .137) تعرض خريطة برامج هذه القنوات.. 
- وبالرغم من تعدد هذه القنوات واكتساحها الفضائية . تبين الدراسات 
على أن هناك إقبالاً على القناة الأولى متبوعة بالقنوات التالية : 
(البحث أجري على عينة مكونة من 1694) 

الرجوع إلى دراسة 5111261813 مع إجراء مقارنة ما بين دراسة 93 
ودراسة 95. 
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كون المشاهد المغربي يقبل على مشاهدة القناة الأولى بشكل أساسي, 
هذا لا يعني أن الصورة الأجنبية لا تشكل بشكل جزئي أو كلي عبر 
القناة المحلية نفسها تتسلل من خلال الأقلام والموسيقى والمنوعات 
والسلسلات:والبرامع الوياضية والسابقات الى فير ذلك: 

قبل أن أسعى للمقارنة بين الصورة الإشهارية المنتجة والمروجة محلياً . 
وبين الصورة الإشهارية الأجنبية (الانتاج الأجنبي). أقول على أن هناك 
ضور ة.عامية سوهودة + مستكيلكة .فق حل الى :17/50.هها: تسكيلكة عن 
الصور وهى ما أسميته بعالمية الصورة الإشهارية. 

- ليس فقط بسبب البارابولء لكن الصورة أصبحت صناعة . تستفيد 
من التكنولوجيا والإعلاميات. وهنا نقاش مهم في الغرب في هذ المجال 
» نتخذ منه نحن موقف المتفرج (كما حدث لنا مع الإعلاميات الطرق 
السيارة للإعلام / انترنيت 121©722©4). 

زيمكن أن استقدل على ذلك نان عون شرعات الإكقاع عندنا لا يتعدى :20 
بينما في الديار الفرنسية 3500 شركة إنتاج تتنافس في المجال السمعي 
الصو . 

في المغرب وقع الانتباه إلى ضرورة تدعيم هذا المجال. وسائد المشاركون 
في المناظرة الأولى للإعلام والاتصال اقتراح تأسيس شركة إنتاج سمعي 
يصدرىئ, 

ربما كانت الخلفية الأساسية هي دعم التلفزيون , ولا يمكن إلا أن نؤكد 
على أذ الكلفؤيون كو مقارلة كديرة وصعدة : تقطلب: إمكاقيات هف 
وكفاءات فعالة قادرة على توفير وترشيد هذه الإمكانيات. (قارئوا بين 
موزاكيات التكاة الوطنية ومنوات أخرى اجنبية ,:وكلاحظون الفوق). 
دما يدرو كذلك هذا التححمفيهى«طسيفة الغلة 

المعلن هى تلك الشركة المتعددة الجنسية التي تبحث عن سبل للنفاذ إلى 
السوق بل الاحتكار (كل الطرق مقبولة). 

الإشهار هنا هى أحد مكوئات «11 11311661528 وهى آلية من آليات 
الويمنة. 

هؤلاء المعلنون أصحاب العلامات المتعددة يلجأون إلى وكالات إشهار 
دولية؛ وبالتالي يتم إنتاج مئات إن لم نقل الاف الأشرطة , ويتم انتقاء 
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ما يصلح منها لهذا البلد دون الآخر اعتماداً على خصوصيات وقوانين 
وأعراف البلد. 

هذا هى ما أسميته بالحدود وألخصها في النقط التالية : 

- الجمهور المستهدف ©21©. 

مثلاً : مسحوق "تيد" ©1104 نتوجه إلى الأم والزوجة المربية والخادمة 
التي تخرج إلى السوق وتقتنيه. 

طبيعة المنخوع: الخمون.المبحاخو «والعازل الس «محازية السيذا: 
- الجفرافية : (الحديث عن الثلج أو الجليد). ١‏ 

- اللغة والأعراف والتقاليد : الترويج للخمور . استعمال لقطات 
توبوغرافية أو الترويج للملايس الداخلية (صعوبات 03هة817) : (الإثارة 
المبالغ فيها.) 

- 1111120111'.آ ء. استغلال المساجد أو الكنائس.. 

-الترجمة (أمثلة من الترجمات الرديئّة . حنا كلنا بقرة ضاحكة " 0115[ 
121 1نالي) ©1ع73١‏ 2آ 10115 9012112165" 

وبما أننا في مؤسسة أكاديمية ٠‏ أتمنى أن تكون الترجمات الواردة في 
الإشهار موضوع ندوة أو موضوع يحوت للطلية المتخر جين 

يبقى أن أقول أن الاهتمام بالصورة في المغرب حديث جدا . مرتبط 
بحداثة التلفزيون والإشهار.ء فتنحن في مرللة الانيهار بالصورة , 
وبالكالى فان. الفزاسات: اليدافية :فى. هذا الليذاق الاذاكت: حتيقية 
ولازالث قليلة جداً. ١‏ 
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الحجان والصورة ال,شهارية 


بكر العزاوي 
4 ب - بثى ملال 


الحجاح والصورة الإشهارية 


أبى بكر العزاوي 
كلية الآداب عرد بنسي ملال 


يهدف هذا البحث إلى القيام بتحليل حجاجي لنماذج من الصورة 
الإشهارية». ويهدف من وراء ذلك إلى طرح أسئلة جديدة بخصوص دراسة 
الصورة الإشهارية أى الصورة بصفة عامة. وسيتم الوقوف عند 
مجموعة من القضايا من أبرزها : مفهوم الحجاج - البنية الداخلية 
للصورة - الخلفية المعرفية (الإيديولوجية) للصورة - المزاوجة بين 
المكونات اللغوية والمكونات الإيقونية -...الخ. وسيتم الربط هنا بين 
الجوانب المعرفية التصورية للصورة وجوانبها الحجاجية الإقناعية. 
ففيما يخص الجانب الأول سنعتمد ما قدمه جاكندوف (50015ع1201[) مثلاً 
بحفموض اليك الكصورية كنا | نذا ميتيقبد :قظرية احجان فى اللنة" 
(عنا1228 12 0315 1126213141052اع1'31) لمعالجة الجانب الثاني. ولقد لجأنا 
إلى هاتين النظريتين بغية طرح أسئلة جديدة واعتماد مصطلحات 
ومفاهيم أخرى في مقاربة الصورة الإشهارية بعد أن كانت الدراسات 
السابقة تقتفي خطى غريماس ورولان بارث وكريستيان متز 
(154©12 01.2) وغيرهم. وتعتمد مصطلحات من قبيل: العلامة - 
الامشاظية ب الخطية - جلاقة الصوو. << التعوين والابيهاء 3ت السقوى 
التراكبي والمستوى الجدولي - التمفصل المزدوج...الخ , أي أن الإطار 
المرجعي كان هو اللسانيات البنيوية أى السميولوجيا والبلاغة 
التقليدية أو الحديثة. 

إن نظرية الحجاج في اللغة المعتمدة في هذا البحث نظرية لسانية 
حديثة تخلتلف عن كل المقاربات التي عالجت الحجاج من منظور منطقي 
أو فلسفي أو بلاغي» إنها ترى أن الحجاج (3181121©11124101) أو الاستدلال 
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الطبيعي غير البرهاني هو الوظيفة الأساسية لللغة . وأنه مؤشسر له 
في بثية اللغة نفسها. وبعبارة آخرى فهي تهتم بالوسائل والإمكانات 
اللغوية التي تمدنا بها اللغات الطبيعية لتحقيق بعض الأهداف 
واللغايات الحجاجية. ولتوضيح مفهوم الحجاج ينبغي مقارنته بمفهوم 
البرهنة 210 مه ص6 ل) أو | لاستنتاج المنطقي ( (عتتواعه1 دم معن ل06) 
فإذا كان الاستنتاج حتمياً وضرورياً في الخطاب المنطقي والبرهاني , 
فإنه يكون احتمالياً في الخطاب الطبيعي الذي هى خطاب حجاجي 
بالدرجة الأولى. ولنقرب هذا بشكل أكثرء فإننا سنأخد الخطاب 
الإشهاري التالي :)1( 

«سجائر خفيفة رفيعة فاخرة بالفلتر اللؤلؤي» 
وقبل الشروع في تحليل الجوانب الحجاجية لهذا الخطابء نود أن نذكر 
يعن المقاهيم والمضتطلحات الك لتر تقوم عليها النظرية الحجاجية ومن 
أهمها: مفهوم الحجة أو الدليل (21811126124) والنتيجة (11151052ع6»05), 
ولا بد من الإشارة بهذا الصدد إلى أن هذين المفهومين كانا . في التصور 
السابق الذي نجده عند اللغوي الفرنسي أزفالد ديكرى (2608 .0) 
مرسس الكدرية (الحبادية عبارة عن حمل و أفوال». تجسلة من فول 
(الجى جميل , لنخرج إلى النزهة) تشتمل على حجة هي (الجى جميل) 
يقدمها المتكلم لصالح نتيجة محددة هي القسم الثاني من الجملة 
لسابقة (لنخرج إلى النزهة). ويمكن صياغة هذه العلاقة الحجاجية على 
الشكل التالي : 
الجو جميل 
لنخرج إلى النزهة. 
أما في التصور الذي نجده في أعماله الأخيرة , فإن هذه المفاهيم 
أعطليت لها ولالة واسعة ومسون ‏ تالحمة حسى هذا التصدور 0 ' 
عيارة عن عتنصر دلالي يقدمه المتكلم لصالح عنصر دلالي | 
(النتيجةا)ء والحجة قد ترد في هذا الإاطار على شكل قول أى فقرة 0 
أى قد تكون سلوكاً غير كلامياً . والعلاقة الحجاجية هي العلاقة التي 
تقوم بين حجة أى مجموعة من الحجج والأدلة من جهة والنتيجة التي 
تخدمها وتؤدي إليها من جهة أخرى . ثم إن هذا المفهوم شامل وواسع 


77 


جداً بحيث يشمل عدداً كبيراً من العلائق الدلالية والمنطقية مثل: 

الشرط: الاستازامء الاستنتاجء التبريرء السببية ...الخ. وهذا الربط 

بين الحجة والنتيجة لا بد له من ضامنء وهذا الضامن هى المبادئ 

الحجاجية (10505) أو مسلمات الاستدلال الحجاجي. وإذا عدنا إلى 

الخطاب الإشهاري السابق (سجائر خفيفة رفيعة فاخرة بالفلتر 

اللؤلؤي). والذي أخذناه من صورة إشهارية تشمل أيضاً على أيقونات 

متمثلة في صورة علبة مفتوحة تبدى منها السجائر وسيجارة موضوعة 

إلى جانبها وولاعة ممتازة وإذا عرفنا أن الغاية من الإشهار هي التأثير 
في المتلقي ودفعه إلى شراء المنتوج . فإننا سنعرف بالتالي أن هذا 

0 إقناعا وحجاجاً واستدلالاً. فإذا أخذنا الخطاب الإشهاري السابق , 

فإننا نجده يتضمن مجموعة من الحجج والأدلة وهي : 

> انسحت حشيعة ران زكرا كفيس ندب ساروا ون لكوي , 

وضررها هو بالتالي أقل وأخف). 

2- السجائر رفيعة (الجودة والامتياز). 

3- السجائر فاخرة وبالفلتر اللؤلؤي). 

وهذه الحجج تخدم نتيجة من قبيل (اشتر هذا النوع من السجائر) أو 

(هذا هو النوع المفضل) أو (هذه هي سيجارتك إن كنت ترغب في الجودة 

والخفة): إلى خين. ذلك :مق التقاقع الممكنة: .والكثملة.. «والوقيظة 

بالسكافات الاكتماعمة والخواضلية العامة 

ويمكن إعطاء نماذج أخرى من الخطاب الإشهاري : 

- كل أم تحب طفلها تختار له منذ شهره الرابع طعاماً لذيذاً ومكديا. 

- هما كيحديوا الطينة: كولكات:واحنا الطيية والفعالية دكولكات. 

- جاقفيل لاكروى كيزول الطبايع العنيدة. 

فالطبيعة الحجاجية لهذه الخطابات الإشهارية واضحة وجلية. فالنموذج 

الأول الذي هى إعلان إشهاري للمنتوج الغذائي (سيريلاك) يتضمن 

الحجج : (سيريلاك طعام لذيذ) . (سيريلاك طعام مغذ) والتي يقدمها 

لصالح النتيجة (إن كنت تحبي طفلك فاشتري له سيريلاك). أما 

المنتوج الثاني فيشتمل على حجتين مقدمتين لصدالة. النتيجة (معجون 

الأسئان المفضل والمطلوب هى كولكات) . وهما (الطيبة) و(الفعالية). 
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ويتضمن النموذج الإشهاري الثالث حجة واحدة هي (جاقيل لاكروى 
يزيل الطباع العتكذة) ونرين أن كشين هيدا الضدن إلى اخ الحجح 
والنتائج في الخطاب الطبيعي قد يكون ظاهرة أى مضمرة بخلاف 
البراهين والنتائج المنطقية في اللغات الصورية والإصطناعية (منطق , 
رياضيات...) . فهذه الأخيرة لا بد وأن تكون صريحة وظاهرة. 

الى :هذا الحن .ككون نكر. أعطيفا فكرة" عن الطسيعة الشحاهنة: للفة 
الطبيعية . وعرفنا ببعض مفاهيم نظرية الحجاج في اللغة . ونكون في 
الوقت نفسه قد حللنا نماذج من الخطاب اللفوي الذي تتضمنه الصورة 
الإتهار يل .عضيل بعد هذا الى .صلب هنذ! :العركن: رجوهرة. الأسناسي» 
ونطرح الأسئّلة التالية: 

- هل هناك حجاج في الصور الإشهارية ؟ وما هي أهم مظاهره ؟ 

- وهل المكونات الأيقونية لها طبيعة حجاجية ؟ 

- وهل يمكن أن ندرس الخطاب البصري ([715161) بالمنهج الذي ندرس به 
الخطاب اللغوي ؟ 

نطرح هذه الأسئلة ونحن نعرف أن التصور العام والشائع للحجاج هو 
أنه نشاط خطابي لغوي. فالخطاب الحجاجي حسب عدد كبير من 
الدارسينء مناطقة ولغويين وبلاغيين وفلاسفة.... يتمثل في التأليف 
بين مجموعة من القضايا تهدف كلها إلى إثبات صحة قضية أخيرة تقدم 
باعتيارها النتيجة لهذه المتوالية الاستدلالية, لكننا لا نستطيع مع ذلك 
أن لا نلاحظ أن الصور وسلطتها الإقناعية قد استغلت بشكل كبير في 
حضارة تتجه نحو الاستغناء عن الكتابة . وتفضل عليها أشكالا تعبيرية 
أخرى قادرة على خلق استجابة أكثر سرعة. ومشغلة لميكائزمات 
اللاوعي بشلك عميقء ثم إن التعرف على واقع هذه السلطة الإقناعية 
يدفعنا إلى دراسة الإمكانات الحجاجية للصورة ولاشتفالها. ووجود هذه 
الإمكانات لا يشك فيه أحدء ولى أنه لم يظفر لحد الآن بدراسة نسقية. 
والمهتمون بالحجاج يقع تركيزهم على الخطاب اللفوي؛ وعلى الإمكانات 
والأدوات التعبيرية التي تمدنا بها اللغات الطبيعية. (2). 

إن المقالات القليلة التي عثرنا عليها لكل من 311611 ©.آ ©0011 و 
أ©1"2118 24165816 لا يمكن أن نعتمدها في هذا البحث لأنها تتبنى 
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المقاربات التي الست الحجاج من منظور سلف أن اللسقي اد بلاغي 
(3). ولأنها تختلف جذرياً عن نظرية الحجاج في اللغة التي اعتمدناها 


في دراسة الظواهر اللغوية والأنماط الخطابية. إننا تعتقد أن هذه 
الحظرية 'الأخيرة :قايلة للتطووس. .وان ينكن تورسيع سجال. تطبيقها 
ليشمل مختلف النصوص والخطانات الأدبية والفلسفية والسياسية 
والإشهارية والسينمائية والبصرية. فنحن نميز عادة في الخطاب - أي 
خطاب - بين ثلاث مستويات : 

- مستوى معرفي ذهني (0812164©). 

- مستوى وسيلي أداتي. 

- مستوى سوسيى ثقافي. 

ينطبق على الخطاب البصريء وعلى الصورة الإشهارية أو 
السينمائية, وهى ما يدفع إلى التفكير في دراسة الجوانب الحجاجية 
لهذه الأنماط الخطابية الأخيرة . وللمكونات الأيقونية بشكل خاص. 
ولكن إذا كنا في المستوى اللغوي نتحدث عن الحجع والنتائج باعتبار ها 
عناصر دلالية . فالحجج قد تكون كلمات أو جملاً أى فقرات بأكملها , 
ولكن الذي يقدم باعتباره حجة هو عنصر دلالي ماء ولا تهمنا تحققاته 
وتمظهراته الشكلية والمادية التي تختلف من سياق لآخر ومن حالة 
لأخرىء فإننا هنا في مستوى أعم نتعامل مع أشكال عديدة من التواصل 
(الكلامي: الأيقونيء, السلوكي...) نحتاج إلى توسيع التعريف الذي 
قدمناه لمفهوم الحجة: وبالتالي لمفهوم الحجاج حتى يشمل مختلف أنماط 
العهلنة التواصلية: 
فالتواصل قد يكون لغوياً أو غير لغوي , والحجاج يكون هو الآخر 
بوسائل لغوية وأخرى غير لغوية. وإذا كان الأستاذ طه عبد الرحمن قد 
قال في بحثه الذي يحمل عنوان : «التواصل والحجاج » ما ئصه : «لا 
تواصل باللسان من غير حجاج ولا حجاج بغير تواصل باللسان» (4) 
فإننا نعدل هذه القولة ونوسع مجال تطبيقها فنقول : «لا تواصل من 
غير حجاج ولا حجاج بغير تواصل».: فيكون الحجاج مرتبطا بكافة أشكال 
الخواسل. وم أجل .هنذا: التعديل ‏ والتوسيع المطلوب: .ستعتمة: تظرية 
الدلالة التصورية كما هي عند جاكندوف , وبالضبط في كتابه 


80 


(012 ع0 2120 15 قخطع5) المنشور سنة 1983 ,. والذي يذهب فيه إلى 
أن البنية الدلالية هي البنية التصورية, وذلك في إطار الجدل القائم 
حول علذقة العنى بالتصدى: ويشكل ادق فاإن البفيات الدلالية ت حيس 
جاكندوف - هي جزء من البنيات التصويرية (002©62101611©5): ويقول 
هذا اللغوي بهذا الصدد: «إن البنيات الدلالية يمكن أن لا تكون إلا 
مجموعة داخل اليئنيات الحضورية ٠‏ وهفي بالضيط الينيات التصورية 
القابلة لأن يعبر عنها كلامياً» (5). وقد وضع جاكندوف بعض القيود 
التى اعتبرها ضرورية لكل نظرية لمعثى العبارة اللغوية . نشير منها 
إلى القيد المعرفي (كتالطعوم ) فقط. وهذا القيد يسلم بوجود بثية 
تصورية انطلاقاً من الملاحظة المزدوجة لقدرتنا على التعبير كلامياً عن 
دخل حواسى (56250111 04ام12) وعلى تنفيد الأوامر والتعليمات 
المنقولة إلينا كلاميا. ويوضح هذا بقوله : «يوجد مستوى وحيد 
للتحضيل؛ الدهني: د وه 'الددية التصورية > تكون فيه الغلومات 
اللسانية والحواسية والحركية متلائمة بشكل أفضل» (6). ففى هذا 
المستوى ستتم معالجة كافة أشكال التواصل اللغوي والأيقوني 
والسلوكي بطريقة موحدة وأدوات متماثلة. ففي البنية التصورية 
سنتحدث عن عناصر تصورية , هي التي تتم معالجتها في هذه البنية , 
آنا :التعناضين الدلالحة: الرعيطة بالحطاتك اللفؤئ أق.«الكرافل باللفات 
الطبيعية فهي جزء من هذه العناصر التصورية. ولهذا فإننا إذا كنا 
بصدد دراسة الخطاب البصري المكون من أيقونات (الأشياء, الألوان....) 
أو التواصل السلوكي (7©:31 202) فإن الحجج والنتائج ستكون في 
هذا الإطار عبارة عن عناصر أيقوئية أى سلوكية . وستكون في الوقت 
نفسه عناصر تصورية وذلك في مستوى البنية التصورية. وتتفاعل 
هذه الأنماط من التواصل غير اللغوي مع التواصل اللفوي وتتكامل معه 
داخل العملية التواصلية الكبرى لتحقيق نفس الأهداف والغايات 
المتوخاة. ففي إشهار السجائر الأمريكية (مارلبورى...) مثلاً . نجد أن 
الصورة الإشهارية تشتمل على أيقونات عديدة : صورة الأمريكي الضخم 
الجثة المرتدي 'لبنطلون الدجين" ؛ أى رعاة البقر (تإ20120) , أى الطبيعة 
الخلابة المشمسة أو الجلسات العائلية الدافئة أو أدوات فاخرة رفيعة من 
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النوع الممتاز..الخ. فهذه المكونات الأيقونية تشتمل على عناصر 
تصورية يتم تقديمها باعتبارها حججاً وأدلة لصالح النتيجة المتوخاة 
والتي قد تكون من قبيل (هذا هى المنتوج الذي تبحثون عنه) أو (جودة 
المنتوج). وهذا هى النمط الأول من الحجج وهناك النمط الآخر - وهو 
الأساسي - ويتمثل في خصائص المنتوج وميزاته . فمن خصائص هذه 
السيجارة أو تلك نجد : النكهة ‏ المذاق ‏ المتعة ‏ الجودة ‏ الخفة...الخ. 

فإذا أخذنا الصورة الإشهارية رقم (1) من الصور التي يتضمنها المثن 
المثيت في آخر هذا البحث. هذه الصورة التي هي إعلان إشهاري 
للسيجارة الأمريكية (مار لبورى 3431150150) تتضمن صورة لرعاة البقر 
(0010[7) ولا تتضمن أى مكون لغوىي غير اسم السيجارة. ولولا هذا 
الإسم المثبت في أعلى الصورة لما عرفنا أن هذا الإشهار يتعلق بهذا 
النوع من السجائر الأمريكية . ولا تتضمن كذلك صورة لعلبة السجائر 
أى لنموذج منها. إذا رجعنا إلى الأيقونات التي تشتمل عليها هذه 
الصورة فإننا نجد أن لها دلالات وقيما عديدة . من هذه القيم والدلالات 
والإيحاءات ما هى إيجابي مثل القوة والمغامرة والصراع والتفوق , 
ومنها ما هى سلبي مثل القيم التالية: إبادة شعب فوق أرضه , الظلم 
والغطرسة والعدوان: إقامة حضارة هجينة.... الخ» ولكن الذي يوظف 
باعتباره حججاً وأدلة لصالح النتيجة المقصودة هو القيم الإيجابية 
للعناصر الأيقونية الموظفة في الصورة. فهذه القيم الإيجابية هي 
عناصر أيقونية في مستوى الصورة وهي عناصر تصورية في مستوى 
البنية التصورية لأنها ترتبط بالإدراك والتصورء وفي هذه البنية 
الأخيرة تعالج كل العناصر اللغوية وغير اللفوية. 00 
تصلح لأن توظف باعتبارها حججاً في السياق . بل إنها قد تكون حججا 
مضادة للنتائج المتوخاة. 

إذن لى طرحنا السؤال بخصوص هذه الصورة الإشهارية (1) : أين هي 
مظاهر الحجاج في هذه الصورة ؟ وأين هي وسائل التأثير والإقناع ؟ 
فإننا سنحس ببعض الحرج وبالغرابة لأننا اعتدنا ربط الحجاج باللغة 
والخطاب. فليس هناك أقوال ولا جمل في هذا النموذج . هناك الصورة 
فقط بتداعياتها وإيحاءاتهاء وما تستدعيه في مخيلتنا وذاكرتنا ٠‏ أي 
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شي خلفيتنا المعرفية. ولى اعتمدنا نظرية الأطر (/إ15601 152116) وهي 
نظرية لسائية كفسية معرفية حديدة ديم نضيظ الإليات الحى 'تتححم 
فن عفلية إنتاح الكلدم وفهمه . لقلنا إن هذه الصورة تقدم لنا إطاراً 
ذلالما معرقا وإحالنا حفينا هن انان أهرتكا الدولة الفعلي انل + وفيو 
إطار رعاة البقر ثائياً . ومكونات هذا الإطار هي : الطبيعة , القوة 
والمغامرة . رعاة البقرء الفروسية:ء أمريكا... إلى غير ذلك. 

والسيجارة الأمريكية (مارلبورى) مكون أساسي من مكونات الإطار وقد 
ورد هذا الإسم في أعلى الصورة , وريما كان هذا الإسم ملخصاً لكل 
المكونات السابقة بحيث يبدو لنا وكأن هناك تكافوًا وتماثلاً بين الإسم 
والصورة ٠‏ فالإسم هو الصورة والصورة هي الإسم. إذن فهذا النوع من 
السجارة ينتجه ويدخنه من يندرجون في هذا الإطار , أى من يريدون 
الاندماج فيه وهم المرسّل (المخاطب المتلقي) بالنسبة لهذا الخطاب 
الإشهاري. 

وتشكل هذه الصورة النمط الأول من الصور الإشهارية الذي لا يشتمل 
إلا على مكونات أيقونية فقطء. ولا يتضمن أي مكون لغوي. والحجج 
والأذلة :والتمائع نخوتى إن نمف عنيا هنا نن. الايتونات. والكوكات 
الأيقونية في هذه الصورة كافية لوحدها , وطبيعتها الحجاجية ظاهرة, 
ولا يمكن أن ننفي عن الصورة طابعها الحجاجي التأثيري الإقناعي وإلا 
كانت الصورة غير منسجمة , وانتفت العلاقة الموجودة بين اسم 
السيجارة والأيقونات الواردة في الصورة. 

لقد أشرنا من قبل إلى أن القيم الإيجابية للمكونات الأيقونية هي التي 
توظف باعتبارها حججاً ولغايات حجاجية استدلالية , فالحجج ليست 
حيها ثايبتة مستقرة #والسفة. هنا تذاقيا وطبيعتها ولكن السياق 
التضبورئ المعرفي أول ٠‏ والشجاهن الاسكدلالي خافيا هو الذى وكسيا 
طابعها الحجاجي ٠‏ وبعبارة أخرى فقد تكون حججاً وأدلة تخدم غاية 
محددة ونتيجة معينة في هذا السياق , ولا تكون كذلك في سياق آخر. 
وإذا اخحقلنا. الآن) إلى. الصورة .رقم (2) مين :ضور التق فاكها تشكمل 
بالإاضافة إلى اسم السيجارة (مارليورى لايتس 1.1815 113115010). على 
أيقونات عديدة هي: الطبيعة الفسيحة.ء رعاة البقر.ء صورة عليتين: 
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اهدافم مقلقة والأكخوى. .مشموحة :كيدو مكها: عاذي مق “السحاض. + 
الألوان...الخ. 2 

وهناك أيضاً نص لغوي هو «مارلبورى بمزاياها في سيجارة خفيفة» , 
وهذه الصورة تشكل النمط الثاني من أنماط الصورة الإشهارية . وهو 
الذي تتم فيه المزاوجة بين المكونات اللغوية والمكونات الأيقونية . ولى 
حللنا الخص اللغوي السابق لوجدناه يتضمن حجتين اثنتين : 

- مارلبورو لها مزايا عديدة : يعرفها المتلقي ويعرفها الجميع ٠‏ فهذا 
شيء مسلم به من لدن الكلء ثم إنها تبدى لنا من خلال صورة العلبتين 
المفتوحة والمغلقة ومن خلال صور نماذج من السيجارة. 

- السيجارة "مارلبورى خفيفة. ظ 

وما قلناه عن الحجاجية الأيقونية (©1©011011 318111216114241011) في 
الصورة الأولى نقوله عن الأيقوثية التي تتضمنها هذه الصورة. ولكن 
الإشكال الذي يطرح هنا هى كالتالي : عندما تشتمل الصورة على 
مكونات أيقونية فقط (وربما مع اسم المنتوج) فهنا ستوظف الأيقونات 
باعتبارها حججا . وسنتحدث بالتالي عن الحجاج الأيقوني ؛ لكن عندما 
تشتمل الصورة على جمل وأقوال توظف حجاجياء وتتضمن في الوقت 
نفسه أيقونات عديدة (الأشياء 00[©]5 , الألوان...) : فهل هذه الأيقونات 
تكون وظيفة حجاجية ؟ وهل هناك - بالتالي - علاقة بين المكونات 
اللغوية والمكونات الأيقونية من المنظور الحجاجي ؟ وما طبيعة هذه 
العلاقة؟ وبعيارة أخرى : هل توظف هذه المكونات كلها حجاجيا ؟ وإذا 
كان الأمر كذلك , فما العلاقة بين النمط الأول والنمط الثاني ؟ وهل 
الأمر يتعلق بتوزيع تكاملي ٠‏ بمعنى أن المكونات اللفوية تكون لها 
وظيفة حجاجية والأيقونية تكون لها وظائف أخرى (تأكيد » توضيح , 
تمثيل...) ؟ إثنا تعتقد أن هذين النوعين من المكونات (اللغوية 
والأيقونية) يوظفان معا حجاجياً . وأن التكامل والتفاعل بينهما يهم 
الجوانب الإخبارية الإعلامية كما يهم الجوانب الإقناعية الاستدلالية , إلا 
أن النص اللغفوي يؤدي وظيفة أساسية تتمثل في تحديد الوجهة 
الحجاجية للخطاب وتتمثل كذلك في تقييد وحصر الإمكانات التأويلية 
الدلالية والحجاجية. ويتم هذا التفاعل والتكامل بأشكال عديدة وفي 
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مستويات مختلفة وتؤدي كلها إلى نتيجة واحدة ووحيدة. فلى أخذنا 
الصورة ( 3) التي تتضمن إشهاراً للسيجارة (لاكي سترايك) ٠‏ والتي 
سيان لغويا ان حائي الخخاصى الادقوقيةفانكا ند حيطا اول من 
الككاهل بين حكونات الهنورة اللقوية وال قوكية قيفاك: هورة شسكمن 
أمريكي ضخم الجثة . يمتطي دراجة نارية ويدخن سيجارة «لاكي 
سترايك», وإلى جانب هذه الصورة هناك النص اللغوي الذي يقول: 
«السيجارة الأمريكية الأصيلة مصئوعة فى الولايات المتحدة 
الأمريكية», وهى مكتوب باللغتين العربية والأنجليزية الشيء الذي 
جعل فضاء الصورة فضاء أمريكا بشكل تام ومطلق . فالشخص الموجود 
في الصورة ذى ملامح أمريكية (سحنته. ارتداؤه ل "الدجين"...) 
والسيجارة أمريكية (لاكي سترايك) اسما وصنهعا وموطنا ,. والئخص 
اللفوي مكتوب باللغة الأنجليزية , ثم إنه يؤكد أن السيجارة أمريكية 
أصيلة وأنها مصنوعة في الولايات المتحدة الأمريكية. إذن التكامل 
واضح وبين في هذا المستوى الأول . فما يقوله النص اللغفوي تعبر عنه 
الأيقونات أنقونياً + أما إذا انتقلنا إلى سستوى آخر : فان التكامل مكون 
مرتبطأً بالاختلاف القائم بين اللفة الأيقونية واللغة الكلامية . وكثيراً ‏ 
ها كانه الضيورة الإشهارية إلى النمط الأول , بل وتكتفي به في أحيان 
كثيرة. والحجتان الأساسيتان الواردتان فى هذه الصورة لغوياً 
وأيقونياً - هما : ْ 
- السيجارة أمريكية 
- السيجارة أصيلة 

فالحجة الأولى هي أن السيجارة أميركية . بل وهناك تأكيد على أنها 
مصنوعة في الولايات المتحدة الأمريكية . وهذه الحجة معبر عنها باللفة 
الاتخليزية لتاكيه امد الافنلي للسيحانة (أفيركا)ولكنسمه الكرعات 
اللغوية مع المكونات الأيقونية, فالنص اللغوى اعتمد اللغة الأنجليزية 
وهذا على مسكرى الآذاة و الوسيلة . انا ملن مسكوى الخحعوة :و المدوي 
فإنه يقول إن السيجارة أميركية , فهناك تكامل وانسجام داخل النص 
اللغوي بين الأداة والمضمون. وهذه المكونات اللغوية تتكامل وتنسجم مع 
الأيقونات . وبالضبط مع صورة العلبة التي كتب على غلافها (12 121206 
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24) وقد عبر عن هذه الحجة أيضاً باللفة العربية لأن المتلقي هنا هو 
العربي 2 فالصورة الإشهارية منشورة بإحدى المجلات العربية:, 
(الحوادث). أما ما يعنيه التاكيد على أن السيجارة أميركية فهذا بديهي 
ومعروف ٠‏ فلفظة "أميركا" يرتبط بها - كما أشرنا إلى ذلك من قبل - 
إطار معرفي ودلالي تتمثل عناصره في: الدولة العظمية - الصناعة 
والتكنولوجيا - القوة والعظمة - التقدم ...الخ. 

أما الحجة الثانية فهي أن السيجارة أصيلة وأنها يضدوعه فعلاً في 
الولايات المتحدة الأميركية ٠‏ وأنها لا:تسبل طاتها 0007 وهذه الحجة 
تابعة للحجة الأولى: ونيعااعها تكتمل الصمووة ‏ وتكتمل.وسنا كل الكافين 

والإقناع .2 ويتم نقل النموذج الأمريكي المراد نقله (اللباسء, الدراجة. 
السيجارة . اللغة...). وتكون النتيجة المقصودة التي تؤدي إليها الحجج 
اللغوية والحجج الأيقوئية في من نمط (هذه هي سيجارتك) أو (هذه 
سيهارة- أجريكا) أن :رهذه سيحارة اللدول العطمى)» زهذة. سهان 
الأقوياء). (سيجارة الصناعة والتكنولوجيا) إلى غير ذلك.. 

ولننتقل الآن إلى الصورة رقم (4) التي هي إعلان إشهاري للسيجارة 
10101011111. فهذه الصورة تشتمل على نص لغوي هو : «العالم كله 
عل وانيا زكري جار قن سانو وم ومن كسوكن 11 رن 
هى «أن -0101111111آا أفخر سيجارة في العالم» (ونلاحظ هنا استعمال 
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أسلوب التفضيل) , أما الحجة الثانية فهي : «العالم كله يسلم بهذا» , 
ونلاحظ أن الكلمات التي تم توظيفها هنا تم انتقاؤها بعناية لتتلاءم مع 
الحجة السابقة (هذه أفخر سيجارة في العالم). فهي تؤكد على الكلية 
والعموم والشمولية (العالم ‏ كله أفخر) . وتؤكد على أن الأمر يتعلق 
بالتسليم (من المسلمات والبديهيات) لا بمجرد الاعتقاد والظن 
والتضمين. وما عبر عنه النص اللغوي (أي الحجاجية اللغوية) عارك 
عنه الأيقونات أنقوقيا (أي الحجاجية الأيقونية) : ولاعة من نوع فاخر 
وممتاز - صورة لنموذج من السجائر الموجودة بالعلبة - السيجارة لها 
فلتر لؤلؤي وفضي فاخر - النقوش التي تحيط بالصورة الإشهارية 
فضية وناصعة البياض - ثم إن غلاف العلبة كتبت عليه هذه العبارة ( 
انا[ 06 2عغ111) - الألوان الموظفة في الصورة... إلخ . إذن كل شيء في 
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هذه الصورة فاخر ولؤلؤي ورفيع . والنتيجة هي (اختر النوع المفضل 
والقاخر).:وميا كهور الإشارة اليه مهذا امنود فى أن الوممظ فين الععه 
والخشائع :+ ذاكل العلاقة الحجاحية + لاأبند لة.من ضافن: + وهذا :الشباعن 
شو عن اناه .نكر «الدادئة المماهية: على كران عفاد وسسلبات 
الاستدلال المنطقي. وهذه المبادئ - خلافاً للمسلمات المنطقية ذات 
الطلسيكة الحقسة والكللقة عد حضف ركقونا رعافة وكسيية كور ممفة: 
وهي عبارة عن قواعد عامة تجعل العمليات الحجاجية ممكنة , والمبادئ 
الحجاجية ترد عامة بهذه الصيغة (أى بصيغة ممائلة تبرز طابعها 
التدرجي): (7( 

بقدر ما تجتهد بقدر ما تنجح 

بقدر ما تكون التجارة رائجة بقدر ما يكون الربح وفيراً 
وهذه المبادئ ينبغي أن نبحث عنها , بالنسبة لموضوعنا هذا , انطلاقاً 

فخ الههج المحتسدة واخطلاقاً من البخية الداخلية للمبونة الأشهارية. 
وإذا عدنا إلى الخطاب الإشهاري الأول الذي درسناه في بداية البحث , 
وهى مأخوذ من الصورة التي تحمل رقم (5) من صور المتن (سجائر 
خفيفة رفيعة فاخرة بالفلتر اللؤلؤي) . فإن المبادئ الحجاجية التي يقوم 
عليها هذا الخطاب , يمكن أن تكون من تمط : 
- بقدر ما تكون السيجارة خفيفة يقدر ما يكون الإقبال عليها متزايدا. 
- كلما كانت السيحارة رفيعة وفاخرة + كلما كاحت التوع اللفضل: 
ويمكن تخيل مبادئ حجاجية أخرى بحسب المتكلمين وبحسب مقاصدهم 
وسياقاتهم التخاطبية والتواصلية. 
نصل بعد هذا إلى سؤال جوهري هى كالتالي : كيف. تتم معالجة 
العناصر الأيقونية في البنية التصورية ؟ وهل تتم ترجمتها إلى 
عناصر دلالية ؟ وهنا يمكن التمييز بين مواقف عديدة : 

1 - الموقف الذي تبنته الباحثة الفرنسية 611©171) ع.آ 00116 : 
وهى أن العناصر الأيقونية يتم تحويلها من قبل المتلقي إلى مجموعة من 
البنيات القضوية. إذن فتحليل هذه الأيقونات ودراستها لا يد وأن يمر 
بمرحلة التأويل القضوي (©611 217020516105222 16]6261012م1262) لأن ‏ 
الصورة تمثل بشكل تركيبيء لمجموعة من الأشياء ومجموعة من 
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المحمولات التي لا تنفصل عنها في التمثيل البصري. ولتلقي صورة ما , 
فإنه من الضروري القيام بنشاط تحليلي تفكيكي يتم بواسطته التمييز 
والفصل بين الموضوعات ومحمولاتها وصفاتها (8). فهذه الباحثة » ترى 
أنه لا يمكن الاعتقاد بوجود وحدات مقابلة لكلمات اللفة في الصورة , 
وهي ترى أن العمل الحجاجي يرتبط بالدرجة الأولى بالمتلقي » فهى الذي 
بنش المفيات القخبوية : أما الدوى العجاجيى. لورسل الزسالة التطيوية 
فإنه يتحدد في وضع قيود توجه التأويل القضوي للصورة من قبل 
المتلقي. وهناك ثلاثة وسائل يملكها المرسل لوضع هذه القيود : 
- البنية الداخلية للصورة. 
> امتتعفال الأندديو لهيا : 
- المزاوجة بين الرسالة البصرية والنص اللغوي (9) 
ونعتقد - نحن - أنه لا يمكن تبني هذا الموقف لأنه يجعل الأمور أكثر 
ل عن يل عليه الى املاع ل وعهف فيد راق بن اين السيرة 
وتحليلها. بل ومختلف الظواهر الأيقونية عبر التأويل القضوي, 
ونتساءلء هل يمكن تعميم هذا على السلوك غير الكلامي (62621؟ 2هل8) 
وعلى الأنماط التواصلية الأخرى ؟ وهل هناك ما يدعم هذا في البحوث 
والدراسات المنجزة حالياً في البيولوجيا واللسانيات وعلم النفس 
المعرفىي وفلسفة الذهن والطلوع المعرفية بوحة عام 
5 اللوقت الذي ككياة تمن ميدكا (تتحن ل للم عن كخير 
مما أنخز بخصوص هذا الموضوع في كثير من المجالات العلمية) ‏ ويتمثل 
في أن العناصر الأيقونية تُعالج بنفس الطريقة التي تعالج بها الوحدات 
اللغوية في البنية التصورية. فهذه البنية تعتير المستوى الوحيد 
للتمثيل الذهنية الذي تعالج فيه - وبشكل متماثل ومتلائم - كافة 
المعلومات اللسائية والحركية والحواسية (غ© 5ع11016 ,10105 وأناع ذا 
665 فنحن عبر حواسياً عن دخل كلامي؛: وتعبر كلامياً عن 
دخل حواسي: ٠‏ وتعبر أيضاً حركياً عن دخل حواسي أو كلامي : ويمكن أن 
نعدد الأمثلة في هذا المجالء فلا فرق بين الحجاج الأيقوني والحجاج 
اللغوي. ويمكن تعميم نموذج جاكندوف على كثير من الظواهرء وإن كان 
هناك الكنيى .هنا يليني. أن بيتجل. .خامنة في السقوى التعقيلي 
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والإجرائي. / 

3 - يمكن إيجاد حلول ومعالجات أخرئ انطلاقاً من النظريا 
الذهنية والمعرفية الحديثة : نظرية النماذج (2150.آ - 12025011[) - نظر 
الأطر - نظرية الخطاطة... الخ. 


تت 
ية 


خاتمة 

لقد حاولنا في هذا البحث إبراز بعض الجوانب الحجاجية للصورة 
الأختيازية شواء متها الخيط امشتمل هل المكوتات الأنقونية فقط :أو 
النمط الذي تتم فيه المزاوجة بين العناصر اللفوية والعناصر الأيقونية, 
وقد تم التركيز في هذا الإطار على النقط التالية : 

د المناحدة الأنقودية: 

- مظاهر التفاعل والتكامل بين النص اللفوي والمكونات الأيقونية ولا 
ندعي بعد ذلك أننا أحطنا بالمظاهر الحجاجية لمكونات الصورة 
الإشهارية. أما الجوانب المعرفية والإيديولوجية والنفسية والاجتمامية 
واللغوية والفنية والسينمائية وغيرها فلم تكن تشكل موضوع هذا 
البحث ولا تدخل في نطاق هدفه المحدد 2 وإن وردت في ثنايا العرضص 
نعهن الإشارات: الطفيقة والستريعة الن هذه الحواكب. :وحسيفا اننا 
حاولنا تقديم بعض المقترحات الجديدة والمتواضعة في هذا المجال. 

فإذا كانت البحوث القليلة والمعدودة التي عالجت الحجاج في الصورة 
الإشهارية (ونقصد أعمال 011611 ©.آ ©0011 فى غع12118 ع1عط»1412... 
بالخصوص) قد استندت إلى مرجعية تقليدية إلى حد ماء وقامت 
بالمزاوجة بين المقاربات الحجاجية الكلاسيكية التي تنتمي إلى البلاغة 
القديمة والحديثة أى المنطق الطبيعي (جون بليز غرير 61126 .8.[ , 
حاييم برلمان 1”*©1761121321 , ...) وبين البلاغة والسيميولوجيا واللسانيات 
البنيوية (أعمال يلمسليف - مارتيني - غريماس - رولان بارث...) ' 
فإننا تمنينا قطرية لساضنة ديك فى نطرية “الجاع فن اللقة” رول 
مسق كسب علهنا » أن طيقت هذه النظرية على الصور: الإشهاوية ان 
الظواهر الأيقونية بشكل عام. وإذا كنا - في بحوث سابقة - قد حاولنا 
تر مجال تطيدق فده الخطرية. وطينناق بالكالن .على الكطات 
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القرآني والنص الشعري وعلى الأمثال والعامية والاستعارة بعد أن كان 
تطبيقها محصوراً في الظروف والروابط والأدوات الحجاجية ٠‏ فإننا 
حاولنا في هذا البحث طرح أسئلة جديدة وارتياد فضاءات أخرى. وهذا 
العرض إن هو إلا محاولة أولى لدراسة الجوانب الحجاجية والمعرفية 
(التصورية) في الصور الإشهارية ٠‏ تتلوها محاولات أخرى » والله 


الموفق للصواب. 

الهوامش: 
1 - ورد هذا النص في الصورة الإشهارية التي تحمل رقم (5) من صور المتن المثبتة في أآخر 
المقال. 
2 - أوديل لوغيرن (2؟اعنان) عنبآ .0) : "1171246 46 418141121114110 4116 165[ 0 ووم" 
الصفحة: 165. 


3 -انظر عناوين هذه المقالات في لائحة المراجع. 

4 - طه عبد الرحمن : التواصل والحجاج منشورات كلية الآداب بأكادير 1994 . ص : 

5 - جاكتدوف : 071114101 4714 5671214125 رؤوع”1 1/111 , 1983 

6 - جاكندوف : نفس المصدر . ص : 17. 

7 - يمكن الرجوع إلى أطروحتنا للدكتوراه ٠‏ ففيها فصل خاص عن المبادئ الحجاجية (10201) , 
انظر تبث المراجع. 

8 - © 1.6[ .© : مصدر سايق :ص : 168 - 169. 

9 - نفس المصدر . ص : 1/0. 


المراجع 
- طه عبد الرحمن: التواصل والحجاجء (سلسلة الدروس الافتتاحية: الدرس العاشر)؛ منشورات 


كلية الآداب والعلوم الإنسانية , أكادير 1994/93. 

- العزاوى أبو بكر : "نحى مقاربة حجاجية للاستعارة" , مجلة المناظرة , الرباط , العدد :4 , 
مايه , 1991. 

- العزاوي أبو بكر : "الحجاج والشعر : نحو تحليل حجاجي لنص شعري معاصر" ؛ مجلة دراسات 
سيمياقة أنينة لساسة وكاس ٠:‏ القدى :19927 

ب العزاري أبن يكن : "البنية الحجاجية للخطاب القرآني : سورة الأعلى نموذجا” . مجلة ا مشكاة , 
وجدة , العدد : 19 , 1994. 

- العزاوي أبى بكر : الأمثال الشعبية : من التحليل المنطقي إلى التحليل الحجاجي" ٠‏ ندوة 
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"جوانب من الثقافة الشعبية بالدار البيضاء ونواحيها" . كلية الآداب والعلوم الإنسانية 
بالبيضاء - عين الشق . 19 - 21 يناير 1994. 

- مفتاح محمد : دينامية النص . ا مركز الثقافي العربي , ط 1[ البيضاء . 1987. 

م .1 هتلط رعلاع:147 12 427115 7716111211016لاع 27 . (0) أوتعباط أن (©.[) عط حروء كم - 
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السرد الفيلمي: مقاربة سردانية للحكاية الفبلمية 


عبد الرزاق الزاهير 
كلئة الآذاب يتمسيك:- الذان “السشباء 


السرد الفبلمي: مقاربة سردانية 


عبد الرزاق الزاهير 
كلية الآداب بنمسيك - الدار البيضاء 


نقد 

كيف نكون في عصر الصورة؛ نتنفسها. تستتدل عدر اكنافيا ' 
نقتطع عوالمناء تمثلاتنا : قيمنا انطلاقاً مما تفرضه علينا ٠‏ ونظل مع ذلك 
مستسلمين», فلا نضع أية مسافة تمنحنا القدرة على فهم الصورة وإدراك 
آليات اشتغفالها وقدراتها على الفعل فينا ؟... من هنا كان على هذا 
البحث أن يساهم بقدر متواضع في مقاومة هذه الأمية اليصرية , لما 
لمثل هذه الخطايات من أهميات معرفية وتربوية وحضارية. 

من هنا جاء اهتمامي بالحكاية الفيلمية داخل الخطاب السينمائي : وشى 
اهتمام يتسجل في مقاربة سيميائية سردية تعتبر تعتبر الفيلم خطاباً بصرياً 
وا ع ردجيو ا مباحيا جه 


الحكاية الفيلمية 

يراد بالحكاية هنا النوع القصدي الواعي بالأدوات ت الذي يتقصد غاية 
جمالية مقصودة أي بناء الرامية الى بناء المحكي بناء قفا يراعي 
مجموعة من المعايير والأسس الحكائية. وهذا النوع يقتضي في البدء 
اقصاء الحكاية ذات ت الشكل النفعي المباشر ٠‏ كما يستلزم تصنيفاً جديداً 
يفصل بين كل هذه التحققات الحكائية من خلال معيار الوسيط أي 
الحامل أو الدال المحدد أي الأداة التقنية التي تمر الحكاية بواسطتها , 
فقد تكون شفوية تعتمد على الإدراك السمعي , وقد تكون مكتوبة تنفذ 
الورق والكتابة حاملاً أو وسيطاً . وقد تكون سمعية بصرية تعتمد على 
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الصورة المتحركة أوى الثابتة أى على المشهد الحركي... من هنا لن 
نتحدث في هذه الد راسة عن المكاية خارت لوم ل ا 
فسنتحدث عن نفس الحكاية في نهاية المطاف رغم تعدد وتنوع الوسائط 
إذن الحكاية ليست سابقة على الوسيط ولا وجود لها إلا به ومعه. 

يبقى السؤال الأكثر وروداً هنا هو كيف يؤثر الوسيط في بناء الحكاية 
ذات الوجود عبر تاريخي وعبر ثقافي ؟ 

ماذا يشترط من تعديلات وتغييرات لبناء الحدث أو الشخصية أو 
غيرها من المكونات ؟ 

هل الوسيط عامل حاسم في عملية الإدراك ؟ 

من هذه الأسئلة الأولية المبرزة لأهمية الوسيط . ومن احتواء الحكاية 
الفيلمية المركبة لكل الأشكال الحكائية السابقة عليها (شفوية ‏ مكتوبة ‏ 
مدر جه .) كان اختيارنا لها دون غيرها علماً منا بأن الفيلمي كمركب 
يستضمر البسيط سمعياً كان أم بصرياً (انظر العلاقة التداولية لاحقاً). 

إذن المراد بالحكاية الفيلمية هنا هى الحكاية المركبة السمعية البصرية 
المبنية على علاقة غير مباشرة بين الحاكى وبين المحكى له.... وهذا 
المستوى من الحكاية التصنيفية كاف لا قامة بحث دقيق ومنظم , إلا أن 
مشروعنا يتعدى ترتيب الأنواع وتصنيفها. 

وما كان: الذاعئ. إلى الجتحتث. عو الاخطلدق. .من الخضاكصن..والكوانانت 
البشكلة الشكل حكائى حاصن. لراسة كيفية ‏ تمتكها رهد كقاعلةتا 
وتعالقاتها وإدراك الآليات المتحكمة في انتاجها واستقبالها. ليتم من 
خلال ذلك كله بناء نظرية عامة للحكاية . فإن الخصائص والمظاهر 
المميزة لا تكون إلا نقطة انطلاق د بسيطة وأولية. 

هدف كهذا يفترض أن يقتصر البحث فيه على شكل خاص من الأشكال 
الحكائية... ولما كان اختيار أحد هذه الأشكال محكوماً بميولات ذاتية 
وموجهاً بمواقع نظرية وتحليلية فقد اختار البحث التركيز على تحليل 
الحكاية الفيلمية ولهذا الاختيار عدة مسوغات وأهداف من الأهمية 
بمكان (انظر الكتاب ص 12 إلى 14). 
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الفصل النظري : 
من الصعب على دارس السينما من منظور سرداني أن يتجاهل الأعمال 
النظرية والنقدية أى أن يرسم لها حدوداً دقيقة : فالطبيعة المركبة 
للحكاية الفيلمية وتعدد وظائّفها ومكوئاتها أثر في تعدد الكتابات 
والقاريات هما محكل البعذن يذتقل يمهزية كمديد هده الظاهوة إن لم 
كك فينتهيلة: من هنا كان: لزافا أن كتعمد زوانا القظن + وفختلف 
منطقاً ومنهجاً وغاية . وهى ما اعتبرته عائقاً في البداية أمام الباحث 
الذي لا يستطيع دراسة الحكاية مباشرة دون إعادة بناء هذا الركام 
النقدي بناء حل ند (انظر نقدنا لها ص 18-17-16) نعي 1 عن التجزيئية , 
وعن الوصفية والمعيارية. 

هكذا أستطيع أن أحدد زاوية النظر التي تبناها عملي وتحديد موقعها 
ومجالها وجهازها المفاهيمي على الشكل التالي : 

*الحكاحة القسلمية شكانة مركن مب هين ا"تفففل وقق مادق غير 
مباشرة بين الحاكي والمحكي له. 

8 ارا الحكاية الفيلمية أهمية متعددة لوا وكوكرنا وإبداعياً 
وحضارياً . وأهميتها القصوى تتمثل في سعيها نحو بناء نموذج تحليلي 
عام للحكاية الفيلمية. 

* مجال البحث سينصب على الحكاية الفيلمية ومقاربتها من منظور 
سرداني متجاوز للعديد من أخطائها (ص 18). 

من كل هذا اتخذ عملي وجهتين : 

وجهة نظرية تؤسس التصور النظري للعمل ووجهة تحليلية تعمق 
أسئلة البحث في الاشكالية؛ وتحاول بناء نموذج تحليلي انطلاقا منها. 
أ- ركزت في الوجهة النظرية على الدراسات التي تناولت السينما 
كشكل حكائي ٠‏ وعرضت أهمها في شكل نماذج : فانوة ‏ جوست - كُودرى - 
ميتز... مركزا بالأساس على مستويين مرجعيين (المصادر المستقى منها 
الجهاز المفاهيمي) ووصف تركيبي (تتبع المراحل وتركيبها واستخلاص 
تصور يمكن من دراستها كقونا لعرفة حدودها وإمكانياتها) ثم إبراز 
التفقاخع: 

ولا بد هنا من الإشارة إلى أنها أمدتنى بمجموعة من المفاهيم 
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التصنيفية والوصفية التي لا غنى للباحث في الحكاية الفيلمية عنها. 
ب- الوجهة التحليلية (الفصل التطبيقي) : ' 
ولا كان قنايلي مخطلق بهن :ارم نكر مها نك اما للسمااع الدروية 
في الفصل النظري الذي يرى الحكاية نتيجة لمجموعة من التفاعلات 
الداخلية . فقد كان من الضروري أن يسير في اتجاه مخالف لهذه 
النماذج ٠‏ أن ينطلق من داخل الحكاية الفيلمية ليؤسس تصورا لها 
بعيدا عن المقارنة والتصنيف. من هنا كان الوسيط الفيلمى هو 
المنطلق , به تتحدد الحكاية وتتحقق وهو ما أملى علينا الأشتغال على 
المكون السمعي والبصري والتعامل معه عبر مراحل : 
1- اللغة الفيلمية : وقد قسمناها ‏ تحليلياً ليس غير إلى لغتين : 
أ-لغةيصرية: 

الففياء القيامن 

حركات الكاميرا 

زوايا النظر 
ب - لغة سمعية : 

الكلام : حوار ؛ مناجاة... 

الموسيقى : داخل , وخارج 

الأصوات : طبيعية . صناعية... 
دراسة كل مكون على حدة ثم تركيب اللفة الفيلمية من خلال تفاعل 
العنصرين الواردين. 
2- البنية السطحية : تركيب المستوى السطحي للفيلم (رصد العلاقات, 
المكونات الصغرى على مستوى اللقطة والمقطع والدائرة) تركيبياً 
ودلاليا... 
3- البنية الحكائية الكبرى : إعادة تفكيك الحكاية الفيلمية على مستوى 
البنية العميقة أي النصوص الحكائية الصغرى المكونة للبنية الحكائية 
الكبرى : تفاعل النصوص: الحدثء الزمان: المكان . الشخصيات إلى 
جانب الحكايات الصغرى.. ليتشكل نص يؤدي مجموعة من الأبعاد (دلالية 
معرفية تداولية...) أي بمعنى التركيز على العلاقات الداخلية بين 
النصوص من جهة: وعلى العلاقات السردية الحكائية بين المبدع والنص 
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وتلق هن حبة خاقية هذا المهوى من التحليل هو الذي اد إلى بنقاء 
تصور عام وشامل للحكاية الفيلمية أسميناه بالبنية الحكائية الكبرى. 
ولفةة العامات. ا اكحلتلية عان .من الفية أن :ككحييد كن الكوخا نت بز اخل: تعس 
فيلمي واحد. لأنه لا يمكن بناء نموذج نظري كذلك الذي أطمح إليه متعدد 
المتن. مقتطع من مكونات مثنائرة من أفلام متفرقة ومختلفة , لأن 
الهدف الأساسي هى بناء نموذج نظري للحكاية الفيلمية كشكل هارب 
ومفترض تسعى كل الحكايات الفيلمية المحققة إلى انجازه وتحقيقه. إذن 
وصل بنا الفصل النظري إلى بناء تصور منهجي يعتبر الحكاية 
الفيلمية حكاية كلية تتحقق وفق بنية حكائية ضمنية ونتيجة تعالق كل 
مكوناتها الداخلية.. 


الفصل التطبيقيى 
لكي يكون البحث ذا كفاية تحليلية عليه أن يصف هذه الحكاية الفيلمية 
الكلية ويتتبع كل تمفصلاتها الداخلية. ولكي يتأتى له ذلك , عليه 
الإشتغال على نموذج إبداعي واحد , فكان اختياري لفيلم "الكيت كات" 
للمكوة زاون عون الممق 1901 وى يتسحل وآخل: قفن الحكافة القعلفية 
وإن اختلف التحقق من نوع فيلمي إلى آخر , ولكي يتخلص التحليل 
من زافية الأخكيان ققد رورسم شيكة للتصليل + :ففول الكونات هرلا هبارها 
تدرسه في لغته وفي مكوئاته الئصية وتمفصلاته الكبرى ويحياتة 
الدلالية:والخواولية ‏ رالمعرفية » اقطلانا .من كون الشيلم نضا محفتماً 
على مجموعة من المقاربات السيميو طبقية والسردية... ولن يتم هذا 
التحلفل الا.فن خلال عملنة مشاهدة متكوزة تقطيعية ليلع تتخز 
المقطع الوحدة السردية الأصغر ومن اللقطة أصغر وحدة نصية , ثم تعيد 
تركيب الفيلم من اللقطة إلى المقطع إلى الدائرة إلى النص الذي يجزأ 
من جديد إلى تمفصلاته الكبرى ؛ ثم يركب في بنية نصية عميقة تقرأ 
دلاليا وتداوليا. 


استنتاجات التحليل: 
إذن بعد مشاهدات متكررة من خلال جهاز الفيديو ومن خلال دراسة 
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هذا الشيات ثيات في الحقل . وقد نتج عن هذا الأخير ثيبات الشىء 
الفووكي هنا حمل حركات. اللفكلين عنيدة والحفل الكايك. 2 واتعمهين 
الانفتاح خارح الحقل عطي المستوى السمعي 6 كل شيء إذن في ثيات 
وأمام عين ثابتة . وحتى المقاطع التي تحركت فيها الكاميرا كانت تسعى 
عسوي بوي يس سيو ارت ميو فيس ابو يه 


الذي د 0 7" د (ضعف تعدد المواقع وعدم احالتها على 
ع استحال معه دخول المتفرج فى علاقة مباشرة مع 
الشخصيات : (المتفرج قابع خلف الكاميرا تعرض أمامه الأشياء دون أن 


تعنيه في شيء). 

كما لاحظنا على التأطير داخل الفيلم التصاقة بالشخصية وبمكان 
الحوار (لقطات مقرية جداً) مع غياب شبه تام لخارج الحقل (كل شيء 
يعرض أمامنا) ٠‏ وهي محاولة لإشباع معرفة المتفرج كما اعتادت 
السينما العربية ذلك (غياب الفراغ , الامتداد خارج الحقل..) ٠‏ إذن 
التأطير اتسم بتركيب بسيط لحقل الرؤية , المبدع إذن لم يهتم بتركيب 
الفضاء الفيلمي ولا الفضاء الحكائي , ومن ثم ربط المتفرج مع المتخيل 
علاقة صوكية وهو يا لامقظلت تجيودا اذراكنا تكيظا. 

كما يلاحظ على الفيلم غلبة الروّية من الدرجة الصفر المحيلة على راء 
خارج عالم الحكاية أي على ميتاسارد يقيع خلف الكاميرا . تخللتها 
مناوبة استبدالية إذ تحل عين الشخصية محل عين السارد (انظر ص 
68-7). 

إذن نحن ننظر بميادين زاوية خارجية في وضعية ثابتة إلى مجال ضيق 
للرؤية. هذه أهم سمات اللغة البصرية لفيلم الكيت كات. 

أما اللغة السمعية , فقد هيمن عليها الحوار الذي ظل حاظراً في كل 
المقاطع ما عدا مقطعين وهو ثنائي يجسد في الغالب تقابلاً سطحياً يشذ 
عنها حوار الأب والابن في عنف درامي. أما الموسيقى فقد تكررت في 


نغماتها على مستوى الداخل والخارج وظيفتها كانت تواصلية أكثر منها 
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تعبيرية أما الأصوات فقد كانت تساهم في تحسيسنا بواقعية الأحداث, 
وقد تكررت بعضها لغايات سردية وتعبيرية . تفاوتت سمات هذه اللغة 
وتناغمت أحياناً ٠‏ فى حين أن العلاقة بين اللفتين السمعية والبصرية 
لو:تكن تتحقق ذاكما يتفسن الكيفية (تكامل::تناقدن: اخكلاف تمظييا: 
استقلالية . تركيب...) 
هكذا تكون الحكاية الفيلمية في هذا المستوى (السمعي البصري) قد 
غلبت الجانب السمعي وقدمت من خلاله معارف تفوق ما قدمته الصورة 
مما جعل البصري يرتبط بالسارد والسمعي بالشخصيات أي أن 
شخصيات الفيلم كانت تسمع أكثر مما كانت ترى : اللغة الفيلمية 
(تعويض السمعي للبصري). 
لن أتعد هنا المستوى الأول من هذه اللغة أي اللقطة (لأترك للقارئ 
فرصة الاطلاع المباشر على الكتاب جملة وتفصيلاً) التي أكثر منها 
المبدع من لقطات مكبرة فمقربة مع التقليل من اللقطات العامة . وهو 
ما جعل في نظري الفيلم فيلم شخصية ٠‏ وجاء إيقاع اللقطة بطيئاً 
لارتباطها بالكلام والمناجاة... 
اللقطة إذن بسيطة في محتواها فقيرة بلاغيا مما لزم الاهتمام بعلاقات 
الككاوز به غيرها (غياب البناء الداخلي للقطة , التأطير , اللون, 
الإاضاءة...) 
هكذا تكون المقطع من عدة لقطات ومن عملية مجاورة تقليدية لهذه 
اللقطات. فكيف تمت عملية المجاورة هاته ونشأ المقطع ؟ 
انظر الكتاب (ص. 76 إلى 78) 
النتائج النهائية (خاتمة الكتاب) ص 111. 
يمكن أن نخلص من دراستنا التحليلية لفيلم الكيت كات إلى مجموعة 
من النتائج قابلة لأن تّعمم على الحكاية الفيلمية أيا كان نوعها : 
أ - لا يمكن الحديث عن الحكاية الفيلمية بمعزل عن الوسيط البصري 
والسمعي وأدواته التقطيعية والتنظيمية . بمعنى أن لا حكاية خارج 
الفيلم. 

- ينتج عن النتيجة الأولى أن بإمكان دارسي الفيلم والباحثين في 
الحكاية الفيلمية أن يستغنوا عن المقاربات الخارجية والآتية من أشكال 
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حكاضية عدر .تسليية + أي أن بإمكاق الذاورص. أن. سحفيط. نتسائمن 
المكانة الفيلسة هف الذرائنية الداخلية لهذا الفيلم . وهذا لا يمنع من 
الاستفادة من الأدوات الإجرائية التي أثبتت فعاليتها في دراسة الأشكال 
الحكائية . إذ أن هناك فرقاً بين توظيف أدوات كاشفة وبين إسقاط 
نتائج الأبحاث في المجالات الأخرى على المجال روفو 
م - من الدراسة الداخلية للحكاية الفيلمية 5 تبين أنه لا يمكن الاستغناء 
عن المكون التداولي المتمثل في العلاتقات الممكنة بين المبدع والحُتلقي 
وفي الاقتضاءات الثقافية والاجتماعية التي تجعل من متلقي الفيلم 
مبدعاً وحيدا لهذه الحكاية , بل تجعل من صانعه متلقياً لنماذج ابداعية 
انق 
د - صحيح أن بإمكاننا تصور أن الظاهرة الفيلمية تشترط عملية 
تلقيها وانتاجهاء غير أن عملية الانتاج والتلقي في حقيقة الأمر عملية 
بنائية إدراكية وثقافية أي أننا نخضع في إدراكنا للحكاية الفيلمية 
للشروط التي يفرضها المعطى من جهة , ولمنوذج إدراكي تتحكم فيه 
. مغطيات نفسية مركبة ومعطيات ثقافية من جهة ثانية , ول كانت 
نابيعة هزه العطفات الننسيية والكفاقية ل اختكم بين مشكل ميد في 
المجالات المهتمة بهذا النوع من الظواهر ؛ فإنما تظل افتراضات قابلة لأن 
تنمىو وتتطور بتطور العلوم وبتطور دراسة الظاهرة الفيلمية نفسهاء 
وبعبارة أخرى فإن بإمكان دراسة السينما وتحليل الحكاية الفيلمية أن 
يُقدما للبحث في المجال الإدراكي نتائج باهرة . وأن يُساهما في دراسة 
الآليات المسؤولة عن إنتاج وتلقي وتأويل الحكاية أياً كان تحققها 
الظاهرى. 
وإذا افترضنا أن الآليات الإدراكية والملكات الذهنية المسؤولة عن انتاج 
وتلقي الحكاية (فيلمية أى غير فيلمية) هي آليات وملكات كلية مرتبطة 
بتبنين الدماغ البشري: فهل يمكن لدراسة الحكاية أن تقدم فو تاها أ 
كفاية تقسيرية أ سمونذجا قانوا على وصف كيفية اتفال هذه الآلنات 
والملكات. 
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تأويل التزامن في نسق الصورة : 
مسارات الترجمة السمعبة البصرية 
أحمد العاقد 


المعهد العالي للصحافة - الرباط 


1[ - مدحخل نظري : 

ككحيق .حقول الترحية المقاضوة :عفرن أقاطيا: الكصتية وكتهب (بهادها 
الخطابية مما يفردها داخل المشهد العلمي العام ؛ وما يجعلها مجالا 
مغوفيا كوغياً ملامسكيا لخكلق الأشتكال اللقوينة : لقطية كاقت أ غير 
لفلية.:. بزفكن. أمعفاة الخطن فى ظطبيمة نووهها «الدرعية » وجددا 
الترجمة السمعية البصرية 11215124101 17151121]-411010 أعقد نمط 
وانور مغه ححكم ارحياطها ببشكة الإنتاجارة الخمسة لسمرورة الخراصل 
الوسائطي. ومعلوم أن المعطيات النظرية والإجرائية للترجمة السمعية 
اليصرية تأثرت بافرازات الثورة المعرفية الحديثة المنتجة لفضاء 
تواصلي تسود فيه العناصر التقنية والأذهان الآلية وفقاً لإبدال تواجه 
الإنسان والآلة (1). 


بناء عليه. تختلف الترجمة السمعية البصرية عن الترجمة العامة لأنها 
إخذا بما نتصوره - تتقيد بالمبادئ الكلية المتحكمة في التواصل 
الوسائطي ببعديه : التقني والذهني. فإذا كانت الترجمة العامة عملية 
نضية تسد انتاع الخطاب المصدى لشانيا ومعرفيا عن .خلال. تشكيل 
خطاب تواصلي جديد , فإن الترجمة الوسائطية 112115126101 116013 
تدخل في الإعتبار الضوابط المعرفية لتشغيل الوسيطء أو لنقل - 
بتعبير شميت (1992) 50152144 - إنها تنخرط في الثقافة الوسائطية 
(2). وعلى الجملة. تستند الترجمة السمعية البصرية إلى المعطيات 
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الناتجة عن تداخل معارف عملية عديدة ومدارك فكرية سديدة: علم 
النفسء, الفلسفة, اللسانيات. علم الحاسوبء الدراسات التواصلية 
وغيرها. 

من جهة تحليلية . نستحضر تمييز سبربر وولسن (1989) عة 526167 
6 بين نموذجين للتواصل الإنساني : أولهما . لساني سنني يقرن 
العملية الدواعات ١‏ عد لفة :كركيب: التصضن كك4كك بتكام 0 
لغوية ومعرفية مشتركة ؛ وثائيهما . فلسفي استدلالي يشترط في 
الإنجاز الكواساى كرا ترابط إنتاج الأدلة وتأويلها تبعاً اي ك1 
منطقية الإفتراضات والإستنتاجات.. ونذهب إلى أن الترجمة السمعية 
البصرية تتميز بتوفيقها بين النموذجين لتحصل نموذجاً سينمائياً 
24001 5601046 قادراً على تأطير ظواهر التواصل الوسائطى. 

وعلى التفصيلء نجنح إلى مطارحة بعض الأوليات النظرية الخاصة 
بترجمة نصوص الوسائط السمعية البصرية:ء بغية التهوض بوصف 
سينمائي معرفي لنسق الصورة التلفزية والسينمائية. على أثنا 
اي قل ملؤمسة ميدأ التزامن 16م 2:15 1521101مقطعطز5 
لضبط المسارات الإنجازية لفعل الترجمة بدءاً من الإدراك . مروراً 
بالفهم والتأويل ,. ووصولا إلى إعادة تشكيل التزامن. 


٠ 0‏ فإننا الكل كي ال عصان الووار إذ 0 
57 خاصة في كلقي الضعون وكينية عازه تحنم أشكانة:. محاسل 
لممقولة المطابقة بقة للوسيط والخطاب اتحكم التقنيات الآلية في التعبير 
كدعاس 

أنظر مكلوهان (1966) 1.1122 ع2/1. 


2 سا عن تسق الصورة وإعمال الترجمة : 


يستلزم الحديث عن ترجمة بنيات الصورة , بسط الكلام عن مكوناتها 
التركيبية . وظائفها الدلالية وسياقاتها التداولية. ومن ثمة , نعمد إلى 
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ضبط المحددات البنيوية للصورة في شتى تجلياتها وتحققاتها. 

بدء » نفترض أن الصورة نسق يشمل مكونات قاعدية وعلاقات وظيفية؛ 
فالمكونات تتضمن الأدلة 725ع518 بأنماطها الخطية . الصوتية والمرئية ,2 
وأما العلاقات فتعير الأبعاد الإحالية للأدلة بما يجعلها قابلة 8 
والتأويل. ولما كانت الصورة 1213286 مينية على تسلسل ذليلي متمبهم 

ا ال ا ار كت 
بالتماسك والإنسجام. إن الفرضية النسقية للصورة تنزلها منزلة 
النص السيميائي المزاوج بين اللغة اللفظية وغير اللفظية في شكل 
لغوي متجانس (3). وعلى الصعيد المعرفي ٠‏ تشكل الصورة تمثيلاً نمطياً 
للعالم وأوضاعه المتباينة , إن تصوغ نماذج ذهنية تؤطر التعالقات 
التفاعلية بين الذات , اللغة والمعرفة. والأجدر من ذلك أنها تشيد مساراً 
تواصلياً فنياً يحفز الذاكرة الدلالية والإجتماعية في إنجاز تأويلات 
متعددة. ١‏ 

وانسجاماً مع مساقنا الخاص » ندمج مقررات الفرضية النسقية 
المعرفية لنص الصورة من أجل وصف تحققاتها عبر الوسائط 
التواصلية خصوصاً التلفزية والسيميائية. ومن ثمة . نذهب إلى أن 
الترجمة السمعية البصرية لن تتقوم إنجازاتها النصية إلا إذا ربطت 
نص الصورة (مكوناته الدليلية ووظائفه المعرفية) ببنية الوسيط 
60111 الذى ببلغه تداولياً. هاهنا . تؤصل نظريباً للترجمة 
الومتاقخطية الكن كتكنيد:. «الأساسس. عن الدوايناف: التواضكد: 
والسيميائيات الوساخطية 5 16113 . فلتقارب نسق الصورة 
باعتبارة خطاباً وسامطياً » ولتردف ذلك يتحخديد أبعاده المغرفية المعممة. 


الصووة الوساخطية “الخطابن العوقة : 
تندرج صورة الوسائط التواصلية - من الجهة النظرية - في مجال 
السيميائيات الوسائطية التى أصلها بنتيلى (1981) 8656616 بما أنها 
حقل لتفاعل المعارف المتقاطعة للتواصل وعلم الأدلة كما تبرز في 
البنية (1) : 
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ومتى علمنا أن مباحث السيميائيات الوسائطية تشكل مقاربة نصوص 
الوسائط التواصلية بمختلف تحققاتها . لفن تيعد الصورة لكونها لغة 
وسائطية تتولد وفق نمطين لغويين : اللفظي 57612021 وغير اللفظي 101 
712621 . . ومعنى ذلك أن الصورة الوسائطية نسق نصي معرفي يستثمر 
المولدات التقنية لإنجاز مسارات تواصلية فنية. 


إن الصورة في النصوص السمعية البصرية تنهض على أساس تآليف 
سننية محكمة إن على مستوى الهندسة ((2ا©6©012 (الخطوط , الأشكال 
المجردة..) أو المعمار ©17اأعءع]1طاع1ث (البناء . التوازى...) أو البلاغة 
640516 (التضمينات ؛ التعدد الدلالي...) (4). وعلى الجملة . يخضع 
النص الوسائطي المولد للصورة لأنماط سننية وتأليفية نحددها في [2]: 
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[2] الصورة الوسائطية 


وعلى هذه الشاكلة . نحصل الصفة الخطابية للصورة الوسائطية عير 
إعمال السنن السيميائية 5ع00) 561210110 في التأليف الخصي 
والمعرفي (5). ونفترض أن الترجمة السمعية البصرية تمتلك الآليات 
الفعلية لاقتناص المسالك السننية المحددة والسيل التركيبية المعينة. 
والداعي إلى ذلك مفهوم القدرة الوسائطية 6ع6©]62م012) 116012 التي 
يمتلكها المنتج لنسق الصورة كما على المترجم امتلاكها في تأويل النسق 
المصدر وتحفيزها فى توليد النسق الهدف (6). ومتى علمنا أن آلية 
التميونر. فى. التصوهن. السية المضوية: تشكل, معتياع. الانتزاك 
البصري الثابت ٠‏ فإن المترجم يتكفل - بحكم قدرته الوسائطية - 
بإعمال آليتى : التصويت (1”]0501136101 والتسريد 1[3112361515211011 يما 


ا 
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انطلاقاً مما تقدم. تستهدف الترجمة السمعية البصرية نسق الصورة , لا 
كنص منسجم معجمياً ودلالياً فقط , بل باعتباره كذلك خطاباً تمثيلياً 
مغرفيا] يحفز الذاكرة البصرية 246102017 1151121 على إدماج المعلومات 
العديدة فئ. المعلومات: القديمة 'الخكوكة (7): وهكذا . تسغى. الترجمة 
الوسائطية إلى إعمال المعرفة الذهنية والذخيرة الدلالية في إعادة 
إنتاج المسار التواصلي المصدر لنسق الصورة بهدف توليد مسار هدف 
يتسم بالمفارقة التواصلية. والمقصود بهذا الوسم الإلتزام بمقاصد 
التواصل الأصلي والعمل -في ذات الوقت - على تشييد مسار تواصلي 
يتقيد بالسياق التداولي الهدف ؛ إنها معادلة جماعة بالى ألتى 2210 
60 منقولة إلى مجال الترجمة عبر التأكيد على النموذج التفاعلي 
لبنية الذات وبنية العالم (8). 


2. من الدليل المجرد إلى التفاعل المجسد : 
لابه لكل من دقق نظره في الأبحاث السيميائية التي تناولت إشكال 
الصورة أن يتبين هيمنة الدعوى الإيقونية (9). ذلكم أن الأوصاف 
الموجهة دلالياً د تعتير الصورة دليلاً إيقونياً 01 ]يحيل إلى الموضوع 
الصبون بناء علن خاصناتة المجسدة له (بيرس 1931. 7©106) ؛ والحق أن 
نسق الصورة ينقلب بين الأنماط الدليلية إذ يكون مجرداً على الصعيد 
التركيبي ٠‏ إحالياً على المستوى الدلالي وتأويلياً من الناحية التداولية. 
أما في الترجمة السمعية البصرية . فنفترض ثبات البثئية الإيقوئية 
التي تشكل معطيات الإدراك البصري 7610626105 17150121 لتظل الأنماط 
الدليلية الأخرى : إن على المستوى الصوتي أو السردي خاضعة للفعل 
الترجمي. وعلاوة على ذلك تنزل الترجمة الوسائطية منزلة الفعل 
الإدراكي الذي يمثل نمطأ متفرداً للتلقي وشكلاً متميزاً للتأويل. هاهنا ‏ 
نستلهم قيد الوسيط [3] معدلا عما صاغه مالتسكي (1963) 146166216 
لضبط الإطار العام لإنجاز فعل الترجمة السمعية البصرية : 
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عيبيو صل ميل مر مور ع6 


رسم بياني[3] 


تبرز البنية [3] أن ثمة علاقة تلازمية نوعية الوسيط من جهة والمترجم 
والمتلقي من جهة ثانية. فلا نتصور إطلاقاً وجود إدراك ترجمي يستبعد 
طبيعة الإشتغال الوسيطي » إذ أن النص السمعي البصري الأصلي يؤثر 
على المترجم الذي يتولى بدوره تحويل الآثار 15 إلى تشكيل دلالي 
للمضمون المترجم قصد نقل التأثير إلى المتلقي. والأهم كين في أن 
الوضص: لكر اسان تمك اتن ندا فول القار حم كدعو يا دا 
الوسيظ علن هبون" المقرواصلين: (المكراميل: المترجم والمتلقي)؛ بنحى ما 
يتحكم في قوالب الترجمة التسقية(10). وتقتضي تقحضي المكاريه المعرفية 
271 008121115 اعتيار الوسيط التواصلي جهازاً لتفاعل الأجهزة 
المعرفية للمتواصلين ؛ إنه -من باب الإستعارة - ذهن اصطناعي تفعل 
فيه الأذهان الإنسانية من حيث تحريك رموزه وتحفيزه على الإشتغال 
واعفالة كن توجته يرون 6 الدرهمة السعية البسيوي. 

خاضيل الكلام هنا 'تقدم :"ان القرحمة السفعدة المسرة فشكن اليخية 
الإيقونية للتض المصدن تجلياته المجردة لتتكفل بتشكيل الخطاب الهدف : 
سردياً وصوتياً بناء على تحفيز المعرفة المشتركة التي تمثلها الأدلة 
الدلالية والتداولية. 


3 - الترجمة التسقية ومبيدأ التزامن : 

لما أوضحنا التجاوز النظري لآليات الترجمة اللسانية الإيقونية من 
خلال اقتراح ترجمة سيميائية معرفية , أمكننا تظهير تفاعل البنيات 
النسقية للصورة مع المتلقي المترجم له. وعليه ٠‏ ارتأينا وصف مبدأ 
التزامن باعتباره آلية توليدية لتأليف النص السمعي'البصري على 
الصعيد الدلالى. 

يكقية تسق الصووة بمبدأ التزامن الذي نقصد به التوازي المنطقي بين 
المقاطع السردية واللقطات التصويرية . بحيث يقع الإنسجام بين 
مستويات الحكاية وسردها من جهة وتوالي اللقطات ونوعيتها من جهة 
ثانية. على أن التزامن يتعمق بحيز التطابق بين وجهات النظرية 
السردية ووجهات النظر التصويرية. ومتى علمنا - تبعاً لهارتلي 
ومونتغمرىي (1985) (إ210121801261 عة 112161699 - بيأن لكل لقطة 
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5101 (111128ع8125]6) وجهة نظرها وتبئيرها الخاص ؛ لزم عن هذا العلم 
ضبط الحركات التصويرية وفق ما يقتضيه التحول السردي. وعلى هذه 
الجديلة » يضمن الخطاب الوسائطي توليداً متوازناً للأدلة اللفظية وغير 
اللفظية. وبالإضاف. ينطبق مبدأ التزامن على ترابط بنية الصورة 
والمؤثرات الصوتية التي يتم توضيبها زمن تشكيل النص السمعي 
البصري. 

وبما أن الترجمة - وفق تصور 0 (1992) ع165ع.1 - نمط خاص 
لإعادة الكتابة ,. فإن الإنجاز الترجمي الوسائطي يولد الخطاب الهدف 
بإعادة تركيب الإطار التزامني لنسق الصورة.. غير أن الترجمة 
الوساخطمة كدوك يشكل قاحس :ا لكية الشويطية (ازأوية الكاممرا عمق 
الصورة . تأطير الفضاء ,. الحركات الجسدية وغيرها ؛ لتتجه فقط إلى 
تقل الدلالات :اللفكلية العى تكونها السنات اللساتية والمؤازية للصورة. 
ومعنى ذلك , أنها تسلم بالدلالة المعرفية للنص غير اللفظي بإقرار 
تقنية التوضيب 11014286 كما تجلت في الخطاب المصدر . فتعمل على 
تحوير التعبير المعرفي للسرد والضوت من خلال تعديل تقئية المزج 

. 11228 

إن الحديث عن تأويل ميداً التزامن في الخطاب ادير البصري 
يستلزم طرح مقتضيات الفعل الترجمي على مستوى المسار الإنجازي. 
ذلكم أن الترجمة الوسائطية لا تتعدى كونها قراءة نوعية واعية 
وتستهدف ممارسة تأويل معين لنسق الصورة. 


3. مسارات فعل الترجمة الوسائطية : 

بدء. يتأسس المسار المعرفي للترجمة الوسائطية على الإدراك البيصري 
الثابت الذي يلامس الصورة بغية تخزينها في الذاكرة البصرية 
ومعالجتها بمنطق اللغة الهدف. وعلى هذا النحوء يشكل الإدراك 
البصري قيداً غرفي إذ يتعامل المترجم مع الحصن الشريطي 111111 
كبنية جاهزة من الصور المجردة والمؤلفة تأليفاً توضيبياً والتي تعكس 
وجهة نظر معرفية تنضاف إلى التبثير القاعدي للكاميرا في عملية 
التصوين. شافنا: قتطوع المقارقة للخطاف الكضدن. مامه إن عش 
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الملفوظات الهدف ارتكازاً على المعرفة المحلية للمتلقي المترجم له ومعنى 
ذلك أن المترجم ينطلق من تكوين أطر ذهنية 17722165 74621421 تنظم 
التمثيلات الثابتة المدرجة في الشريط . فيولد الملفوظات السردية 
والحوارية على رأسها (11).. وخارج المفارقة . لا يمكن للترجمة 
الوسائطية أن تبلغ التفاعل المنشود بين نسق الصورة وحيز التلقي. 

إن أولى آليات تحقيق المفارقة المعرفية تكمن في العنصر الإجرائي 
للفهم عمق ص ممع ول ٠‏ مادام فعل الترجمة يستند ضرورة إليه في 
إعادة التوليد (لا يكوف. 1987 : 311 1.21011). ففي المجال السمعي 
البصري . ينهض الفهم باستيعاب الدلالات التضمينية للمقاطع 
البصرية المؤلفة عبر الوسيط التواصلي. 

وعلاوة على ذلك , يغدى الفهم ذ في التلقى البصري جودة التهييء للقوة 
الذهنية في تأويل الينيات الخصينة وإعادة تزامن التصوير والتسريد 
في الخطاب الهدف (12). 

تأسيساً عليه . يحيل الفهم في الترجمة الوسائطية إلى إطارين 
مرجعيين متداخلين يقومان آلية التأويل : التواصل والمعرفة (شميت. 
3 ؛ ومفتاح. 1994). فالتاويل عملية ذهنية مشروطة بخلاثة عناصر 
استدلالية محكّمة : شرط المعتى: :شرظ الححة #وشترط الوهحانة: آنا 
شرط المعنى فيفيد مطايقة بقة الدلالة المترجم إليها لبنية الدلالة الأصلية. 
وأما شرط الحجة فيقتضي وجود ما يثبت التأويل الدلالي في ترجمة 
الملفوظات والأدلة فى حد ذاتها. 

بناء على ذلك , نقترح البنية [4] لتمثيل المسار المعرفي للفعل الإنجازي 
كن تشكيل الترجمة الوساخطية. 


د بياني 4 [4] 0 


الخطاب الهدف 


| -- 
بنية الشريطلاً التزامن س ألية الفهم 


التسري معشسةركنة 0 


إعادة التزامن. سس سس سسأ 
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إجمالاً . ترتسم حدود التأويل بارتسام حدود الفهم . ليظل بذلك الآلية 
الفعالة في تحريك الإنجاز الدلالي للترجمة السمعية البصرية فممارسة 
العملية التأويلية في ترجمة نسق الصورة قائمة لامحالة على كيفية 
فهم المترجم للخطاب المصدر وفهمه لطبيعة اشتغال الوسيط المبلغ. 


8 تحققات القضن السيفياكن عير الوميطظ الكلفوي: 
يتسم مشهدنا التواصلي في راهنيته بالتوجه المستمر نحو برمجة 
مجموعة من الإنتاجات الوسائطية التي تعتمد إما الترجمة التلفظية ( 
98 أو الترجمة الخطية (51161611528). وقد لمسنا ذلك في خريطة 
البرامج التلفزية لمجموعة من القنوات التي يتتبعها عن كتب جمهور 
نوعي من المغاربة ؛ ونخص بالذكر القناة الأولى: الإذاعة والتلفزة 
المغربية, القناة الثانية: 214, ومركز تلفزيون الشرق الأوسط 2252. كما 
نلاحظ حضور عنصر اللغة العربية التي تدفع المتلقين المغاربة إلى 
المشاهدة المكثفة للأشرطة المترجمة , ليبقى الإشكال المطروح مدى 
مطايقتها للجائب الثقافي المخلي. 

وحتى نتبين ما طرحناه نظرياً. ندلي ببعض الملاحظات الأولية يه التي 
تحتاج إلى المزيد من التعميق- حول الشريط السينمائي: “طفل 
العروس" (51:1016 1 01 '(826) الذي بكثته قناة 0 ا 
1957 وما يمكن أن نجمل التعليق عليه , عدم مراعاة المعرفة الهدف التي 
تتشكل في قيم ومعايير الثقافة العربية: 077 ب«اعتباعدا وأخلاقياً 
وقد أدى إهمال القيد المعرفي في فعل الترجمة إلى خلق ثغرات فى 
الكواضل مع المشاهع: العونى على مسقوئ انتاعه والقاكي فيه يتففق. 
ونستشهد - لاعلى سبيل الحصرء إنما على سبيل المثال - باعتماد 
الترجمة المعجمية في مجموعة من الحوارات عبر نقل الدلالات الحرفية 
للكلمات مجردة عن سياف المعمم. وهكذاء نجد في حوار مارغيت 
والدكتور ديفس 1-0 اتنسيدا للشكل الإستعاري الذي يعبر فعلاً عن 
الخلفية المعرفية المشتركة بين المتواصل الأصلي والمتلقي الغربي. 
وبالمقابلة. لم يتفاعل المتلقي العربي مع البنيات النصية لنسق 
الصورة تفاعلاً كاملاً لأنه يشترك مم المترجم في خلفية معرفية 


352 


محلية محددة. 

ولعل السبب في هذا القصور العملي , عدم الإنضباط التصوري 
للمسار المعرفي في نسم الخرهينة ‏ السمقية العضرية إن فيه كماو 
وإهمالاً لآليتي : الإدراك والفهم مع إعمال ناقص مختل لآلية التأويل. 
تلكة بها" اأثن. ليا .على إعارة-تشكيل. الخزاسق لاخل خسق العدوى:ة 
التلدزية + إذ لا يمكق أن :دؤول التمن الشويطي. نون شيم تراكبيةبوإوراك 
وكذاقيا: | لكوك 

فمن الجهة التزامنية . يجب أن تنسجم البنية الخطية مع حركات 
الكاميرا ٠‏ إذ لا يمكن أن نسرد اللفظ بالإشاريات القريبة مع اللقطة 
الطويلة 5804 ع2ه.آ (©10:21) أو بالإشاريات البعيدة مع اللقطة المفصلة 
12211 أى اللقطة المتوسطة 5106 5101115272 (طع1131523) (13) فالشريط 
الموصوف خالف في كثير من المقاطع توافق بنية اللقطة تصويرياً مع 
اليذية الخطية المثيتة المرافقة للتلفظ الأصلي (الإنجليز ي). 

وعموماً . رجعت الإختلالات في تنسيق الفعل الترجمي إلى تهميش 
السن الثقافية العربية التي بدونها لن تبلغ الترجمة السمعية العربية 
مستوى التفاعل مع المتلقي العربي.. 


4 - استتتاج : 

لامتكن أن تجقوم ‏ الترحمة السمعية "البصيرية الك كلاسن القطابات 
الوسائطية إلا" إذا:.سلكت. التزاكل: اللتسلسلة للسان المعورشى من 
الإدراك البصري الثابت. إلى الفهم. فالتأويل2 ثم إعادة تشكيل 
الكزاهن,, ومن كمه كرحي فلن الترجسة الوساقطية لكن تققاملمم 
الكلقى الغردى أن فاخن بعين الافكياد حملة من العنامئ هنا 
-العروات:] لكمتية لتجيق الصدور ةو تمتكناقها الكوزسكة الخد اهسيوسة 

عد القيكبلؤيت. ‏ الذهكية تفرد من عفالكة “الحنوية: 'الكلفوزية إلى 
العضاتة 

الخعالق الحدلي بين الكوخاك «اللخوية لحييق الصيورة “وتسميتنات: 
اعرف 

تلكم بعض العناصر التي نعتقدها أساسية في تحصيل تأويل عقلاني 
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نابع عن فهم ذهني محكم للخطاب البصري المصدر ؛ لتتأتى بعد ذلك 
الترجمة الموافقة لبنيات النص الأصلي ولتوقعات المتلقي العربي. 


هوامش: 


(1) - بدأ التفاعل بين الترجمة والتقنيات منذ أن تعالقت أبحاث الترجمة الآلية والذكاء 
الإصطناعي. أنظر : أنتومارشي . كاستييل وسايدن (1986 : 85) عة 0284161 ,قطء82 هدم 
. 

)2( - فما يخص تداخل اللساني والمعرفي في الترجمة , أنظر : حاتم وماسن (1990) عثة 112610 
211 ا (1991) 1اع8.. 

(4)3- تخضع النصوص البصرية عموماً ويثئية الصورة تسوه لتجانس علائقي بين العناصر 
اللسانية والعناصر الموازية (ميتز. 197/7. 8/16]2). 

(4) - أنظر : فيترينوسولار (1993) 4 - 1/6210 ؛ وكوكولا وبيروتي (1986) 2 061112© 
0 

(5) + تعني الست السيميائية جملة القواعد والمبادئ التي تتكلف بتوليد البنيات النصية 
22060 إن على المستوى اللساني أو على المستوى المعرفي الثقافي (إيكى 1984 .مع-18). 

(6) - تأخذ السيميائيات الوسائطية مفهوم القدرة عن اللسانيات التوليدية , لكن تميزها إذ 
ليست عفاءة المستعمل للفة في توليد بنيات لا متناهية من قواعد متناهية ؛ تتميز القدرة 
الوسائطية باختلافها بين قطبي الإنتاج والتأويل لأن المتواصل عموماً والمترجم خصوصاً 
يتعلمها ويكتسبها مؤسساتياً ضمن سيرورة تعليمية محكمة. 

72 - نستعمل مفهوم التمثيل بمعناه الفلسفي الظاهراتي (1(2156[!128) ؛ ونطبقه على مفهوم 
الصورة باعتبارها محاكاة للموضوعات الواقعية والفيزيائية. أنظر : أوسيليقان , هارتلي , 
ساوندرس ,؛ مونتغمري وفيسك (1994). 

.1151 عة و ل 05 ./ق1131112 .05111117311 

(8) د تعتيو جماعة كالئى التى الأسويكنة سرهها كخطونا أساسياً في الفكر المعاصر خصوصاً في 
مخالات. الفلسفة. علم النفسء التواصلء اللسائيات وغيرها. وقد جاءت أبحاثها أمرة لتكامل 
برامج عملية سطرتها ثلاث معاهد رائدة : الأول . معهد البحث العقلىي طء2ناةءدع!1 [2غدء81 
151 ؛ الثاني ,. معهد التحليل المباشر 172197515 101:66 101 125]1]166 ؛ والثالث , مركز 
المعالجة الوجيزة :©0624 لإط111©172 12:11. وقد كان من رواد هذه الجماعة مفكرون كبار من عيار : 
وارتزلاويك 11262130012 . بيتسون 22]6501 ,. دجاكسون 221507[ , ويكلائد 211223ء17آ 
وغيرهم. 

أنظر لضبط هذا التصور: واتزلاويك. بيقن ودجاكسون (1967) 2ه5كلء3[ عه كد18 كك 181/26212180131 
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(9) - لقد سيق أن فصلنا الحديث عن شفرات الطرح الإيقوني للصورة في العاقد (قيد الطبع ب). 
(10) - تتركب الترجمة النسقية من قوالب لسائية تحددها الصيغ التركيبية والدلالية 
والتداولية ومن قوالب معرفية تشكلها المعطيات السياسية والإجتماعية والثقافية أنظر 
للمزيد من التفصيل : العاقد (قيد الطبع أ). 

)11 - نأخذ مفهوم الإطار هن علم النفس لتحيل به إلى تكوين التمثيل الذهني في إدراك 
أشياء العالم. 

أنظر للمزيد من التفصيل : براون ويول (1983) ع1نلاعة 8205 

(12) - نقتبس التعبير المعرف للفهم على أنه جودة ذهنية من ابن الجوزي (1985) والأمدي (1980). 
(13) - لضبط الدلالات التصويرية لأنواع اللقطات وكيفية تأليفها 2 أنظر : كوشنبوش (1978) 
لاع اط طع طء ناكا . 
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